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Deşi- au fost scrise fără intenția de a forma un ansamblu ș 
fără a avea o legătură „exterioară“ între ele, studiile şi mate 
rialele din istoria artei şi a gîndirii despre artă, cuprinse i 
acest volum, au, fără îndoială, o legătură „interioară“, rezu 


tind din caracterul unitar al preocupărilor autorului de-z 
lungul întregii sale cariere științifice, în care a unit cercetările 
asupra operelor de artă cu investigaţiile privind modul de 
acțiune a acestora asupra gîndirii ai sensibilităţii umane 
precum şi asupra reflecţiilor teoretice şi istorice despre artă 
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CUVINT INAINTE 


Citind cu atenție şi cu interes crescînd cartea O stoe a 
teoriilor despre artă (sec. XV — X X),* a lui Jan Bialostocki**, 
m-am întrebat care anume este ideea cardinală sub a cărei 
autoritate a înțeles autorul să asigure unitatea şi coerenţa 
internă a unui volum, alcătuit din studii şi eseuri consa- 
crate unor subiecte prefirate pe spaţiul a cinci sute de ani 
de experienţe, trăiri, înfăptuiri şi exegeze ale frumosului 
întruchipat în opere care se adresează nemijlocit ochiulul 
și sensibilităţii intuitive. La sfîrşitul lecturii şi în cursui 
meditațiilor ce i-au urmat, mi s-a deslușit ideea subiacentă, 
niciodată formulată explicit de autor, capabilă să ţină laolaltă 
părțile componente ale cărții, anume, ideea unei posibile 
epistemologii a artei. Într-adevăr, prezența reconfortantă a 
acestei idei se face simțită de la primul pînă la ultimul 
capitol al volumului, bineînțeles, cu implicaţii, nuanțe si 
accente axiologice schimbătoare de la creator la creator, 
de la epocă la epocă, de la stil la stil. Înțeles ca pecete 
originală a autenticității demiurgice a marii individualități 
artistice, pe de o parte, iar, pe de altă parte, ca profil de 
epocă şi ca formă simbolică a culturii — în sensul dat de 
neokantianul Ernst Cassirer acestei expresii — stilul joacă 


* Titlul original: Cinci secole de gindire despre artă. 

Së Profesorul Jan Bialostocki s-a născut în anul 1921. A 
studiat filozofia si istoria artei la Universitatea ilegală din 
Varşovia, sub ocupaţie germană. Și-a trecut examenul de 
licenţă în anul 1945, după ce — din septembrie 1944 pînă în 
mai 1945 — a fost internat în lagărele de concentrare Gross- 
rosen, Mauthausen şi Linz III. 

Din toamna anului 1945 este numit cercetător la Univer- 
sitatea din Varşovia, lucrind în același timp si la Muzeul 
Național din localitate. La Universitate, a fost asistent din 
1945 pînă în 1950, an în care îşi ia doctoratul în istoria arte- 
lor. Urmînd ierarhia universitară, ajunge profesor în 1962. 

La Muzeul Naţional lucrează în calitate de custode, iar 
mai apoi ca şef al secţiei de artă străină. 
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rol de categorie majoră în gîndirea estetică a lui Jan 
Bialostocki. 

Fie că ia în discuţie probleme de teoria artei, fie că ana- 
lizează etape din spirala dialectică a evoluției istorice din 
viața formelor frumoase sau luminează, cu măsură, tact şi 
obiectivitate, situaţii teoretice mai puțin clare din proble- 
matica, destul de controversată, a criticii de artă, autorul 
dovedeşte un spirit de discernămînt sigur și un remarcabil 
cumpăt filozofic în formularea judecăților de valoare şi a 
concluziilor. Pe această linie de gindire, precum singur 
ne spune, Jan Bialostocki este continuatorul unei trainice 
tradiții de filozofia artei şi estetică filozofică a Poloniei de 
ieri şi de azi. Nume ca: Wladyslaw Tatarkiewicz, Roman 
Ingarden, Stanislaw Ossowski, Mieczyslaw Wallis şi Henryk 
Elzenberg — pentru a ne opri la aceştia — fac, fără îndoială, 
cinste culturii poloneze. Atragem în mod special atenția — 
şi aceasta pentru a ne dispensa de reveniri ulterioare — că, 
fiind temeinic ancorat în viziunea materialist-dialectică 
despre artă, lume şi viață, Jan, Bialostocki analizează pro- 
blemele luate în dezbatere în lumina acesteia. 

Mai subliniem, de asemenea, că stilul de gîndire estetică 
al autorului se caracterizează prin cuprinderea unor vaste 
orizonturi teoretice, prin exemplificări convingătoare, ale 
căror ilustrări concrete au darul de a revela liniile de inter- 
ferenţe comunitare, dialectica relaţiilor de reciprocitate 
organică, nucleul originar al frumosului, acel ontos, care 
legitimează, fără [confuzii și echivocuri, întrepătrunderea 
între domeniile de activitate, cu respectarea riguroasă a 
diferenţelor specifice. În această privință, Bialostocki se 
dovedeşte un virtuoz al distincţiilor și al nuanţelor. 

Temeiul ontologit al frumosului, încercarea de circum- 
scriere şi conturare a unci epistemologii a artei, precum şi 
stilul ca emblemă a creativității personale şi a răsfrîngerilor 
ei în mentalitatea generațiilor, a epocilor şi a colectivită- 
ților sînt coordonatele pe care se mişcă inteligenţa vie, îmbo- 
gățită cu surprinzătoare intuiții de sinteză, a lui Jan 
Bialostocki. 


Preocupat îndeosebi de problematica teorie! artei, de 
istoria doctrinelor artistice şi de iconografie, a publicat opere 
apreciate deopotrivă în Polonia şi peste hotare, dintre care 
reținem: Teoria şi creaţia (1961), O istorie a teoriilor despre 
artă (sec. XV—XX), (1959—1976). Arta mai prețioasă decit 
aurul (1963 — ediţia a 4-a în 1974), Arta şi gîndirea umanistă 
(1966), Stil und lkonographie (Drezda, 1966. Volumul a apărut 
şi în spaniolă: Estilo e iconografia, Barcelona, 1973), Les 
primitifs flamands: Musées de Bologne (1966), Dürer (1971), 
Spätmittelalter und Anfänge der Neuzeit (1972), Despre arta 
vechii Americi (1973), The Art of the Renaissance in Eastern 
Europe (Londra, 1976). 

În anul 1969 i s-a decernat titlul de doctor honoris causa 
al Universităţii din Groningen (Olanda), iar în 1970 devine 
laureat al premiului Herder al Universităţii din Viena. Din 
anul 1964 este membru în Comité International d'Histoire de 





Considerind, așa cum am pomenit ceva mai sus, că functia 
de cunoaştere a artei şi prin artă constituie liantul filozofic al 
cărţii luate în discuție, socotim potrivit şi totodată necesar 
a încerca să lămurim ceva mai de aproape această afirmație. 
În acest sens, se cere precizarea unor termeni indispensabili 
înţelegerii contextului ideologic-spiritual în care ne găsim. 
Primul dintre aceştia este cel de epistemologie, care nu trebuie 
confundat, cum se face adeseori, cu teoria cunoașterii în gene- 
ral sau cu gnoseologia. Din punct de vedere logic, sfera noți- 
unii de epistemologie este subordonată celei de gnoseologie 
san de teoria cunoaşterii; privită ca o ramură specializată 
u unoseologiei, epistemologia, în accepţia generală a termenu- 
lui, este definită ca teorie a cunoașterii ştiinţifice, ca studiu 
critic despre izvoarele limitate şi valoarea cunoștințelor 
diverselor ştiinţe. În ultimă instanță, epistemologia instituie 
criteriile obiectivităţii, valabilităţii şi certitudinii adevăru- 
rilor ştiinţifice. Poate din acest motiv, ne gîndim în primul 
rînd la unele aspecte ale gîndirii ştiinţifice franceze, unii 
sîut înclinați să definească epistemologia ca o filozofie a 
ap aige 

„In cadrul filozofiei marxiste, pe baza principiilor generale 
formulate de clasicii filozofiei marxiste se dezvoltă intens, 
în ultima vreme, o epistemologie deschisă, capabilă de înțe- 
legerea specificului şi complexității diverselor demersuri şi 
atitudini ale ştiinţei. Ea respinge interpretările și formele 
de gîndire «necesitariste », aprioriste şi rigide, prin spirit 
critic rațional şi constructiv. Epistemologia dezvoltă, în 
viziunea dialecticii marxiste, gindirea receptivă la com- 
plexitate, poate realiza integrarea pluralității acestor exi- 
vente, asimilîndu-și experienţele ştiinţifice complementare 
intr-o viziune sintetică, înțelegătoare. Ea îndrumă cercetarea 
uctuală în căutarea sintezei diverselor poziții, în realizarea 
unci conștiințe adecvate a practicii cercetării, sesizată în 
totalitatea semnificaţiilor ei“.* 

În această perspectivă de cuprinzătoare cercetare — tco- 
retică şi practică totodată — se înscrie şi efortul lui Bia- 
lostocki, așa cum rezultă din volumul O istorie a teoriilor 
despre artă. Îu concepţia sa arta este, înainte de orice, moda- 
litate de cunoaștere, aşa cum demonstrează de pildă, în docu- 
mentatele studii consacrate lui Leonardo da Vinci şi lui 
Diirer. Este vorba, în primul rînd, de cunoaşterea realităţii 
umane: a omului ca individualitate, ca expresie cugetătoare 
a naturii, ca participant — conştient de răspunderea sa 


(Art, iar din 1967 vicepreşedinte al acestuia. Incepind cu 
anul 1963, este preşedinte al Asociaţiei istoricilor de artă din 
Polonia. A ţinut cursuri la universităţile din Leyda, New 
Haven (Yale), Mexico, New York, Madison (Wisconsin), 
Pennsylvania State University etc. A ținut, de asemenea, 
prelegeri în cele mai multe ţări europene Si în mai multe 
oraşe din S.U.A. Este autorul articolelor despre Baroc si 
Iconolosie în Enciclopedia Universale dell'Arte. 


* Micul dicţionar filozofic, ed. a Il-a, Editura politică, 
Bucureşti, 1973, 


morală şi social-politică — la viaţa colectivităţii. În al 
doilea rînd, această cunoaștere are un caracter ştiinţific, 
ținînd seama de condiţiile istorice, de contextul economico- 
social al momentului şi al epocii, de peisajul pluriform si 
multilateral al relațiilor interumane, de mutaţiile ce au loc 
în structurile societății şi în conștiințele indivizilor, precum 
şi de reflectarea acestora, prin transfigurare, în operele de 
artă. Dar, pe urmels lui Leonardo şi ale altor precursori de 
geniu, Bialostocki subliniază, de asemenea, importanța 
cunoaşteriiștiințifice a naturii pentru creatorii de artă mare. 

Cît priveşte cunoaşterea, interpretarea și analiza mesaju- 
lui operei de artă, Bialostocki manifestă exigenţele şi rigo- 
rile aceluiaşi spirit ştiinţific. 

În studiul consacrat lui Leonardo da Vinci, sub titlul 
plin de semnificaţii: „O „Leonardo, de ce te trudești att", 
se urmăreşte, în primul rînd, explicarea poziției empiriste, 
în materie de cunoaștere, a marelui florentin. Leonardo este 
susținătorul, în quattrocento, al cunoașterii prin pictură. El 
modifică — propunînd altă perspectivă, alt peisaj cosmic şi 
spiritual, altă viziune a lumii, — formula medievală pulchrum 
et bonum (frumos și bun), de esenţă teologală, punînd accentul 
decisiv pe formularea pulchrum et verum (frumos şi adevărat), 
caracteristică Renaşterii. Prin această răsturnare de poziţii, 
pleturu, care, în viziunea lconardescă, este una cosa mentale, 
se sitnează, conforin demounstruţlei din faimoasa „Paragone“, 
în fruntea tuturor artelor, prin functiunea ei epistemologică, 
grație, deci, virtuților ei”de cunoaştere. 


Dar Leonardo da Vinci n-a fost deschizător de drumuri 
numai în orizonturile artelor plastice. Echivalîndu-l cu un 
„fenomen istoric“ şi numindu-l,,marea anticipațieeuropeană“, 
Luciau Blaga (Stiintă şi Creaţie, Sibiu, Ed. „Dacia Traiană“, 
1942) îi consacră elogiul ce nrimează: „Acest mare artist, 
pictor, sculptor, arhitect, ba și muzician, a fust în același 
timp şi un genial naturalist, fizician si un inventator, desigur 
fără seamăn, în istoria omenirii, şi în afară de toate acestea 
un gînditor, după care au rămas o seamă de notițe, dintre 
cele mai importante ce s-au scris vreodată. Lionardo repre- 
zintă, sub raportul multilateralității realizate calitativ, 
mai strălucit decît oricine, pe «omul universal» al Renaş- 
terii, răsărit pe pămîntul italic în atîtea miraculoase exen- 
plare. Nefiind cazul să ne ocupăm aci de toate isprăvile geniu- 
lui său, indicăm numai sumar, şi ca nişte puncte de reper, 
cîteva din minunatele sale anticipaţii ştiinţifice, și unele 
idei ale sale cu privire la constituirea ştiinţei. Lionardo a 
fost cel dintîi fizician, care a dat o lămurire foarte satisfă- 
cătoare cu privire la puterile active în legătură cu mișcarea 
corpurilor pe planul înclinat, şi a formulat legi în privința 
fenomenului o sută ei cîțiva ani înainte de Galilei. Lionardo 
a făcut, fată de concepţiile antice, întîiul pas decisiv spre 
formularea priucipiului fundamental al mecanicei (princi- 
piul perseveranţei), rostind cuvintele: cun corp în mişcare 
stăruie cu hotărire în direcţia mişcării sale». Lionardo a 
bănuit că un perpetuum movile nu e cu putință, ceea ce 
înseamnă că el a avut o vagă ptresimţire a principiului 





conservării energiei, formulat ca atare 350 de ani mai tîrziu. 
Inventarul anticipațiilor sale sporeşte vertiginos. În mecanica 
Iluidelor, Lionardo a dat prețioase observaţii » cu privire la 
vasele comunicante şi la fenomenele capilarităţii. Pentrn a 
pregăti parcă marea idee cu privite la esenţa ondulatorie a 
atitor fenomene ale naturii, Lionardo a ţinut cel dintii să 
«descrie fenomenul 2nterferenței undelor. Dealtfel în acustică 
Lionardo a descoperit propagarea ondulatorie a sunetului, 
prin ceea ce începe realmente interpretarea mecanică-ondu- 
latorie a fenomenelor naturale. În optică el a remarcat şi a 
înţeles întîia oară răsturnarea icoanei în camera obscură 
a ochiului (arabii cunoscuseră și ei acest fenomen). Printre 
notițele lui Lionardo s-au găsit observaţii, pe cît de scurte 
şi de fulgurante, pe atît de revelatoare, din care reiese că 
el a anticipat cu vreo treizeci de ani şi gîndurile fundamentale 
ale sistemului cosmic copernican“. 


Am reprodus cuvintele lui Lucian Blaga în primul rînd, 
pentru a aminti cititorilor noștri de azi că în cultura româ- 
nească au existat preocupări de natura celor care-l pasionează 
pe esteticianul polonez, preocupări ce adeveresc încă o dată 
vocaţia de universalitate a spiritualităţii noastre. În al doilea 
rînd, pentru a sugera şi prin prisma viziunii lui Blaga, temei- 
nicia şi soliditatea științiiică a vederilor lui Leonardo da 
Vinci cu privire la cunoaşterea prin artă, în general, și prin 
pictură, în special. Firește, empirismul lui Leonardo da Vinci 
nu este orb. El este luminat, extins si simfonizat de ideile 
rațiunii. Lui i se aplică întocmai celebrul adagiu kantian: 
„intuițiule fără concepte sint oarbe, conceptele fără intuiţii 
sînt goale“, ceea ce in limbaj modern se poate traduce prin 
practica fără teorie este oarbă, teoria fără practică este goală. 

Atitudinea lui Leonardo ca observator şi interpret al na- 
turii a inspirat formularea din zilele noastre a lui Ludwig 
H. Ileydenreich (Leonardo da Vinci, Basel, 1953) arta ca 
știință şi ştiinta ca artă, fapt care ne face să ne gîndim la 
întrepătrunderea spiritului artistic cu cel științific în Renaș- 
tere. Această particularitate n-a trecut neremarcată. Ne 
amintim, cu ajutorul lui Bialostocki, că filosoful Dilthey a 
descoperit imaginația artistică în gîndirea ştiinţifică a Renaş- 
terii, iar istoricul artei şi esteticianul Arnold Hauser imagi- 
nația ştiinţifică în creația artistică a guattrocento-ului. 

Dar marele precursor al știnţei moderne si contemporane 
a fost şi un iubitor de înțelepciune, adică un filozof, cum 
arăta Karl Jaspers (Leonardo als Philosoph, Berna, 1953), 
acest psihiatru de anvergură, devenit pe parcursul activităţii 
filozoful rațiunii şi al existenţei. 

Cum bine observă însă Bialostocki, „contemporanii 
cunoșteau mai ales arta lui Leonardo. Asistenţii şi ucenicii îşi 
însușeau numai această înţelepciune artistică, astfel încît 
nu uriaşa știință despre lume, ci teoria artei, ştiinţa despre 
raporturile dintre lucruri și tablouri a devenit proprietatea 
urmaşilor săi. Şi nici aici Leonardo nu a lăsat nimic închegat. 
Fragmentele din Tratatul despre pictură, adunate de ucenicii 
săi, au fost tipărite abia la jumătatea secolului al XVII-lea. 
Dar gindurile sale erau cunoscute contemporanilor, repre- 


zentau o teorie inseparabilă de operele de artă pe care le-a 
lăsat Leonardo. L.eonardo-pictorul, deşi este autorul a numai 
cîteva tablouri, domină întreaga pictură italiană a seco- 
lului al XV-lea. Cu el începe, de fapt, drumul evolutiv al 
noii picturi, al epocii Renașterii depline, clasice“. 

În ce priveşte teoria artei, în speță, teoria picturii, sînt 
grăitoare cuvintele lui Leonardo „Pictura își defineşte mai 
întîi principiile sale ştiinţifice şi reale: ce este un corp um- 
brit, ce este umbra primară și umbra purtată, ce este lumina; 
ce este întunericul, claritatea, culoarea, trupul, forma, 
poziția, depărtarea, apropierea, mişcarea şi repausul care 
pot fi înțelese exclusiv cu ajutorul gîndirii, fără acțiunea 
miîinilor. Şi aceasta va fi ştiinţa despre pictură, care rămîne 
în gîndirea consacrată acestei arte și din care se naște apoi 
acțiunea, cu mult mai valoroasă decit știința şi cunoștințele 
menționate mai sus ... Căci întotdeauna practica trebuie să 
fie construită pe o teorie bună“ (apud Bialostocki). 

Laicizarea conceptului de artă, dusă mînă în mină de 
Leonardo cu precizarea nouluiprofil al artistului renascentist 
ca „un om între oameni“, demitizat şi despuiat de imagina- 
rele forțe divine, îndreptățesc constatările lui Bialostocki. 
„Aici gîndirea lui Leonardo diferă în mod radical de cea a 
tilozotilor contemporani lui, care, mergînd pe urmele concep- 
iei neoplutonice a untichităţii tirzii, vedean elementul 

«divin » în creaţia liberă, inspirată. În acest sens era legat 
de numele lui Michelangelo atributul de divin. Liste semnifi- 
cativ faptul că şi aici, unde, ca urmare a modului său de a 
gîndi, Leonardo se apropie de concepţiile umaniştilor, el 
ajunge la acestea pornind de la cu totul alte premise. Și aici 


punctul de plecare al lui Leonardo este convingerea despre 
valoarea cunoaşterii; căci ceea ce îi permite compararea artis- 
tului cu un anume intelect adivin» este scientia (ştiinţa); 


artistul care stăpînește cunoaşterea imparte parcă cu divini- 
tatea puterea de a pătrunde cu privirea în principiile generale 
ale existenței, aflate la baza oricărei vieți. Aşadar, nu inspi- 
rația divină, ci divina cunoaștere îl ridică pe artist deasupra 
celorlalți oameni“. 

Încă o dată iese în relief accentul epistemologie al 
gîndirii lui Bialostocki, stîrnită de încrederea lui Leonardo 
în certitudinile cunoaşterii, întemeiată pe simţuri şi lim- 
pezită de forța sofianică şi modelatoare a rațiunii. 

Spiritul ştiinţific, deosebit de treaz, i-a dat lui Leonardo 
sentimentul relativității tuturor valorilor, cum se va spune 
mai tîrziu, ferindu-l de dogme imuabile, de canoane rigide, 
de norme și normative, prescrise odată pentru totdeauna. 
Gîndirea şi tehnica pictorului, prin urmare, trebuie să se 
mlădieze după culoarea, anatomia, ca să zic aşa, şi natura 
obiectelor, a căror varietate imensă constituie fagurele 
inepuizabil al realității concrete. Faţă în față cu diversitatea 
fermecătoare a lucrurilor stă nu mai puțin fermecătoarea 
diversitate a preferințelor, opțiunilor și priorităţilor ome- 
neşti. Din acest motiv, Leonardo cere confraților săi cunoaş- 
terea profundă a naturii, înțelegerea cuprinzătoare a tuturor 
formelor de existență, extinzînd şi îmbogățind totodată do- 


er~ 





11 


meniul picturii. Sentimentul de smerenie iu faţa celor date 
de maica natură nu micşorează cu nici un dram demnitatea 
şi prestigiul pictorului. Dimpotrivă, permaneutu!l dialog 
dintre pietor şi lucruri, bazat pe cunoașterea şi respectul 
adevarului, garantează autenticitatea şi perenitatea creației 
picturale. 

Îu lumina acestui relativism si a fecundului dialog cu 
lunea, Leonardo tratează, cu înțelepciune, problematica 
proporțiilor, a perspectivei şi a evaluării operelor de artă. 
„Adoptînd diversitatea, variabilitatea şi viața ca principiu 
de bază, scrie Bialostocki, Leonardo s-a pronunțat împotriva 
elementelor ajutătoare utilizate de pictorii guattrocento-ului 
italian, care le facilitau obținerea unui contur al obiectelor, 
corect din punct de vedere tehnic, avînd drept rezultat un 
tablou matematic exact, dar lipsit de viață“. 


Lărgind mult, foarte mult chiar — în comperație cu 
înaintaşii — frontierele spaţiului pictural, pînă la supra- 
punerea lui cu orizonturile cosmosului, „L.eonardo”, notează 
bialostocki, „propovăduia nu numai perspectiva matematică 
a proiecțiilor obiectelor tridimensionale reprezentate pe o 
suprafață, ci perspectiva prin culoare şi transparența aerului. 
Personajele din tablourile lui îşi dobîndesc deplina existență 
tridimensională datorită umbrelor moi, care le dau forma. 
De aici recomandările cu privire la crepuscul, la lumina 
blîndă care nu distruge structura delicată a corpului în jocul 
brutal al strălucirii şi umbrei. Dar umbra nu era pentru Leo- 
nardo o pată neagră sau cenuşie. El cunoaștea foarte bine 
un lucru pe care l-au descoperit mult mai tîrziu impresio- 
niștii: culoarea umbrei; roşul și galbenul devin mai intense 
în lumină, albastrul şi verdele în umbră. Leonardo a îmblîn- 
zit conturul, a şters, a estompat limitele formelor prin renu- 
mitul său sfumato, a pus capăt picturii-desen şi a inițiat o 
cră nouă, a picturii clasice cu oameni şi lucruri reale, exis- 
tente într-o atmosferă reală“. 


Cu tot realismul ei pregnant şi lucid, viziunea întegralistă 
a lui Leonardo despre om, natură şi lume consacră pictura 
drept una cosa mentale, sugerînd în acest fel esența ideală a 
acesteia, distanțind-o cît mai mult posibil de maniera meş- 
teşugărească de a realiza opera de artă. Mina pictorului, 
credea Leonardo, nu poate desăvirşi, oricît de meşteră ai 
destoinică ar fi, plenitudinea viziunii sale mintale, intelec- 
tuale, de unde caracterul de non finito al operelor sale — al 
întreprinderilor lui în genere — ce ne strămută cugetul şi 
sensibilitatea imaginativă în împărăția de umbre şi lumini 
a unui tărîm unde se decide destinul dramatic al actului de 
creație. Prin această deschidere Leonardo transcende empiria, 
depăşeşte artizanatul, instalîndu-se, cu drepturi imprescrip- 
tibile, în empireul ideilor perene, unde strălucesc icoanele 
frumosului intelectual. 


Cu studiul! Despre teoria artei în concepția lui Albrecht 
Dürer, aşezat sub semnul dictonului „Ars sine scientia nihil 
est“ (Arta fără ştiinţă nu este nimic), Bialostocki întregește 
şi aprofundează bazele cognitive si științifice ale picturii. 


Pășind pe urmele italienilor, dar cu simțămiîntul de solidi- 
tate şi ripoarc specific mentalității nordicilor, Diirer — mai 
ales in cele Patru cărti despre proportia umană, „reprezintă, 
scrie Erwin Panofsky (citat după bialostocki), cea mai 
înaltă culme a ştiinţei despre proporții, care n-a mai fost 
atinsă nici înainte, nici după Diirer“, făcînd din științele 
matematice, dar mai cu seamă din geometrie, temelia inalie- 
nabilă a creației picturale. Dacă, prin aceasta, geometria 
devine baza picturii, e de la sine înţeles că intră în joc 
măsurarea cu toate elementele aferente, compas, riglă etc., 
în vederea executării exacte a proporțiilor şi a perspectivei. 
Așa-numita perspectivă tainică, căutată de italieni, se trans- 
formă la Diirer, datorită intensei intervenţii a geometriei, 
în știiniă a perspectivei. Dar pictorul de la Nürnberg n-a 
împrumutat de la italieni numai sugestii privitoare la per- 
spectivă şi proporţie, ci şi probleme fundamentale interesînd 
teoria artei, precum: esența artei şi a creației, misiunea 
artistului, misiunea artei, situaţia ei în ansamblul activi- 
tăților umane, funcția ei în societatea omenească, demni- 
tatea de cetăţean liber a artistului. Toată această proble- 
matică, proprie spiritului renascentist italian, era menită 
să revoluţționeze și să clarifice atmosfera artistică din Nordul 
Alpilor, unde aveau încă mare priză „canoanele“ I;vului 
Mediu. 


Tezele preluate de Dürer din tezaurul de gîndire al quat- 
tvocento-ului deschideau, cum bine remarcă Bialostocki 
„două tipuri de directive pentru creaţia artistică: în primul 
rînd, necesitatea cunoaşterii realităţii, în toată bogăţia sa, 
a lumii și a omului, în al doilea rind, necesitatea cunoașterii 
şi însuşirii modalităților care să permită ca această realitate 
să fie prezentată în opera de artă într-o manieră lizibilă, 
veridică şi frumoasă“, 

Apropierea între ştiinţă şi artă, atît de scumpă lui Leo- 
nardo şi compatrioților săi, a dus, în mod firesc, la sublini- 
erea importanței perspectivei şi la „raţionalizarea spațiului“ 
în procesul de creare a operelor de artă ei a promovăriifrn- 
mosului. În acest sens, prin operaţia de a lega arta de ştiinţă 
s-a realizat un mare cîştig pe seama picturii şi a configurării 
operelor de artă în general. „În primul rînd, scrie autorul 
cărții de care ne ocupăm, era vorba de formarea unui tablou 
consecvent al spațiului; în al doilea rînd de «organizarea 
compoziției» şi, în al treilea rînd, de emenținerea unei 
armonii perfecte între această nouă realitate (reprezentată 
în tablou) şi suprafaţa pe care este pictată » (White)“. 


Analiza conceptului de frumos, conștiința filozofică a 
creatorilor de artă, simțămiîntul relativităţii valorilor artis- 
tice, genurile de frumos, armonia considerată drept condiţie 
sine qua non a frumuseții, înțelegerea organică a frumosului 
şi puterea lui ziditoare de nobleţe sufletească sînt probleme 
asupra cărora Dürer a stăruit, dindu-le ucenicilor și urma- 
şilor săi, odată cu metodele şi instrumentele pentru reali- 
zarea operelor de artă, şi bucuria de a se simți părtaşi la 
opera de înnobilare a omului prin darurile spiritului creator. 
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Nu trebuie să scăpăm din vedere că „în momentul în care 
luau naştere, atrage luarea aminte Bialostocki, primele for- 
mulări teoretice ale lui Durer, bolta Capelei Sixtine se uni- 
plea de figuri supraomeneşti «nemaivăzute de nimeni şi ne- 
inventate de nimeni », iar primul divino atingea cel mai înalt 
punct al scării sociale a artistului. Importanța lui Michel- 
angelo în istoria emancipării artiștilor [...] a fost hotărî- 
toare“. 

Diirer duce mai departe lecţia învățată de la italieni cu 
privire la noua poziţie socială a artistului, așezat la egali- 
tate cu savantul, poetul şi filozoful, conferindu-i prestigiul 
şi aura de reprezentant al umanismului şi raționalismului. 

„Dar, în complicata polifonie a gîndirii lui Diirer, scrie 
Bialostocki, mai sună încă un ton. Atunci cînd plănuia pre- 
fața la tratatul despre proporții a scris o frază în care se 
spune că mulți regi din vremurile de demult îi înconjurau pe 
artiştii vestiți cu mult respect «căci prețuiau un mare talent 
ca fiind egalul lui Dumnezeu ». În ultima versiune, Dürer 
uu utilizează, ce-i drept, această formulare — pentru un adept 
credincios al lui Luther ar fi fost o erezie la bătrîneţe — şi 
totuşi el spune: forța artistului provine de la Dumnezeu, 
este un dar special, este o putere creatoare care îl ridică 
pe artist deasupra altor oameni. Nu este greu să descifrănı 
aici noţiunile umaniste și neoplatonice de ingenium, daimo- 
nion, juror divinus“. 

Eseul O idee a lui Leonardo realizată de Poussin ilustrează 
un caz unic despre ceea ce poate să însemneze înrîurirea 
unor indicații teoretice asupra realizării unei opere de artă 
cu subiect dat. Este vorba de peisajul lui Nicolas Poussin 
reprezentînd Furtuna, care pare să respecte prescripțiile 
lui Leonardo da Vinci din Tratatul despre pictură cu privire 
la numitul fenomen cosmic, prescripții cuprinse în capitolul 
Cum să reprezentăm furtuna. Aşezarea în paralel a textului 
respectiv din Tratatto della pittura şi a celor aşternute pe 
hîrtie de Poussin într-o scrisoare din 1651, adresată domnu- 
lui Stell, are darul de a convinge despre sursa teoretică a 
tabloului. Articolul evidenţiază încă o dată minuţiozitatea 
și grija de a salva nuanțele a istoricului de artă polonez. 

Gian Lorenzo Bernini și concepțiile sale estetice este, în 
esență, prin tonalitatea lui imnică, un cîntec de laudă con- 
sacrat, zice Bialostocki, „unui artist genial, de factura 
celor mai mari maeştri ai Renașterii. Vedem în el un ultim 
artist renascentist de tipul uomo universale, căruia i-a fost 
dat însă să trăiască în cu totul altă epocă“. Pa 

Prin simbolurile lui cutezătoare, prin măreția şi vastita- 
tea viziunilor sale, prin funcțiunea modelatoare a ideii, prin 
puterea de a sintetiza străvechi motive iconografice, mituri 
ale Antichității, legende şi mitologii din Evul Mediu, 
Bernini se dovedeşte a fi un mare virtuoz al plăsmuirilor 
plastice, în care își găsesc locul elemente de arhitectură, sculp- 
tură şi pictură. La Bernini, forţa creatoare şi-a găsit echili- 
brul expresiv în „perfecțiunea proporţiilor, armonia cu natura 
şi măiestria tehnică a formei“, scrie autorul nostru. Dar, 
deasupra tuturor virtuților promovatoare de echilibru, sta- 


bilitate, monumentalitate şi magnificență, Bialostocki soco- 
teşte că factorul esenţial, care asigură unitatea în imensa 
diversitate a creaţiei lui Bernini, este marea lui pasiune 
intelectuală, acea bellezza di concetto, cate — in demersurile 
ei dialectice de intuiție uiiginară — pune margini haosului 
empiric şi instaurează legităţile şi liniile de boliă ale cos- 
mosului artistic. Datorită funcţiei ordonatoare a acestei 
frumuseți a conceptului, „unind în activitatea sa toate dome- 
niile, toate disciplinele artistice, notează esteticianul polonez, 
care contribuie la crearea marilor complexe ale barocului, 
Bernini a devenit pentru noi un fel de artist simbolical 
barocului. Nu este vorba numai de o iluzie sau de o meta- 
foră. Prin activitatea sa, Bernini parcă vine să închidă ciclul 
inițiat de maeştrii din cinquecento; el a creat, în acelaşi timp, 
o tradiţie cu totul nouă, formînd idei artistice care au deve- 
nit, — începînd de atunci şitimp de un întreg secol — normă 
europeană. Basilica Sf. Petru, începută de Bramante, Rafael 
şi Michelangelo, şi-a căpătat forma definitivă din mîinile 
lui. Atît aspectul ei exterior, astăzi perfect încadrat at mode- 
lat de piaţa cu coloane, ca şi caracterul interiorului, în care 
domină baldachinul confesional de bronz, şi imaginea colo- 
rată a catedralei Sf. Petru, poartă pecetea imaginaţiei lui 
şi a modului lui de a vedea formele“. 

Admiraţia lui Bialostocki pentru universul de forme 
frumoase al lui Bernini nu-l împiedică să vadă, în mod 
critic, şi părțile de minimă rezistenţă ale acestuia. Demer- 
surile, în această privinţă, urmează cronologic teoria artei, 
istoria artei, critica artistică şi problema centrală a stilului. 

Oricît s-a străduit Bernini, frumusețea conceptului n-a 
putut suplini, date fiind multilateralitatea şi bogăţia arbo- 


rescentă a creaţiei sale, lipsa unităţii stilistice, care l-a deter-. 


minat pe Irvin Lavin, citat după Bialostocki, să constate 
un anumit „continuum stilistic, ale cărui momente diferite 
sînt actualizate în diverse scopuri artistice“. 

Cu referire la concepţia artistică a lui Bernini, lipsa de 
unitate rezultă din dezacordul său cu teorii:e clasicismului, 
fie de la Roma, jie de la Paris. Mergînd ceva mai departe, 
Bialostocki este înclinat să admită o contradicţie în spiritul 
lui Bernini însuşi „între clasicismul teoriei şi barocul prac- 
ticii“. S-ar putea, zicem noi, ca această contradicţie să fie 
întreținută şi de marele patos individualist al artistului în 
luptă — tacită sau deschisă — cu absolutismul monarhic şi cu 
doctrinele, istovite de seva inovatoare, ale clasicismului. 

O altă contradicție pare a se isca, în concepția lui Bernini, 
între raționalitatea strălucitoare a frumuseții ideii — bellezza 
di concetto — şi iraţionalismul procesului de creaţie, pus, 
în ultimă instanţă, pe seama lui Dumnezeu. Cu alte accente 
şi cu alte urmări pentru destinul de posteritate al operei lui 
Bernini, se reliefează contradicția între teorie şi practică, 
între viziunea ideatică și tehnica realizării efective. 


Toate acestea, însă, ne dă să înțelegem Bialostocki, sînt 
departe de a putea întuneca splendoarea monumentală şi 
simfonică, polivalenţa demiurgică, inegalabilă într-un anume 
fel, a marelui Bernini. 
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Prin consideraţiile asupra atitudinilor și părerilor lui 
Goethe în legătură cu artele plastice din articolul J.a picioa- 
vele, Propileelor, deşi aduce puncte de vedere sugestive cu 
privire la reflectarea „modificărilor esenţiale în baza econo- 
mică şi socială a culturii europene la sfirşitul secolului al 
XVIII-lea şi începutul secolului al XIX-lea“ în gîndirea 
estetică, Bialostocki pare mai puţin convingător, menţi- 
nîndu-se la dezbateri cu caracter gen.ral între clasicism şi 
romantism, 


În schimb, eseul Intre romantism si pozitivism. Locul 
lui Fromentin în istoria criticii de artă, menit să stabilească 
puntea de legătură între prima parte a cărții, axată îndeosebi 
pe teoria şi critica artei, şi partea a doua, privind mai cu 
seamă probleme de istorie şi metodologie a artei, — aduce 
observaţii preţioase prin prospeţimea şi temeinicia lor. 

Prin celebra sa Maîtres d'autrefois (Maeștrii de odinioară), 
apărută la Paris, Editura Plon, 1876, Eugene Fromentin, 
deopotrivă de talentat scriitor și pictor, „a introdus, după 
părerea lui B ialostocki, în critica picturală punctul de vedere, 
cunoştinţele tehnice şi limba «atelierului», problematica 
tehnică. Acesta este marele lui merit. Dar un merit la fel 
de mare îi revine şi datorită faptului că s-a ferit să-și îngus- 
teze domeniul analizei şi gama trăirilor, reducîndu-le la pro- 
bleme exclusiv tehnice. Aşa după cum pictura «l-a salvat » 
cîndva de melancolia romantică, tot așa literatura l-a salvat 
acum de cultul pozitivist al tehnicii“. 


t Preocupat în mai mică măsură de aspectul istoric al 
picturii, Fromentin și-a cencentrat cu precădere eferturile 
asupra criticii şi aprecierii operelor de artă. În acest proces 
de evaluare, la datele tehnicii de atelier Fromentin a adăugat 
intuițiile psihologiei, care i-au deschis noi perspective spre 
sesizarea conţinuturilor valorice, a ideilor, a judecăților de 
apreciere şi a ținutei morale. În concepția sa, ierarhia valo- 
rilor picturale se exprimă prin gradarea epitetelor. 


Însă, în Maeștrii de odinioară, remarcă, pe bună dreptate, 
istoricul de artă polonez, „Fromentin este, înainte de toate, 
pictor. În general, se străduieşte în mod conştient să despartă 
ideile vizuale de cele literare, temîndu-se să nu cadă în anec- 
dotică sau în analiză sentimentală“. 

În partea a II-a a cărții O istorie a teoriilor despre artă, 
sub titlul generic Noţiuni și metode în istoria artei, sînt gru- 
pate următoarele studii, articole şi eseuri: Problema manie- 
rismului şi peisagistica în Țările de Jos, Notiunea de manierism 
și arta poloneză, Două tipuri ale manierismulut internațional: 
italian şi nordic, „Barocul“: stilul, epocă, atitudine şi Metoda 
iconologică în cercetările asupra artei. 

Spaţiul acestor însemnări fiind limitat, cu tot regretul, 
ne vom opri doar asupra concepţiei iconologice a lui Erwin 
Panofsky, ţinînd seama de actualitatea şi fecunditatea ei în 
dezbaterile contemporane despre destinul total şi semnifi- 
Catia integrală a operei de artă. Faptul este cu atît mai ispi- 
titor, cu cît perspectiva exegezei iconologice este nu numai 
a trecutului şi a prezentului, ci şi — maiales — a viitorului. 


Pentru cine parcurge, cu luciditate, O istorie a teoriilor 
despre artă nu este un secret climatul de afinități spirituale 
dintre autorul ei şi Panofsky. Amindoi fac parte din aceeaşi 
familie sau constelație de spirite. Un indiciu sigur, in acest 
sens, sînt desele apeluri — in punctele neclare şi cruciale -- 
la explicaţiile şi interpretările iconologului de prestigiu 
mondial, care este Erwin Panofsky. 

Considerînd iconologia ca o metodă de interpretare inte- 
gralistă a operei de artă, socotim că-i potrivit s-o raportăm, 
fără a ne gîndi la influenţe şi paralelisme, la integralismul 
estetic al criticului nostru literar Mihail Dragomirescu (1868 — 
1942), fost profesor de estetică literară la Universitatea din 
Bucureşti şi fondatorul Institutului de literatură, în cadrul 
căruia s-a desfăşurat o susținută si intensă activitate colec- 
tivă, consacrată interpretării capodoperelor din literatura 
română şi cea universală. A condus publicaţiile: Convorbiri 
critice, Ritmul vremii, Buletinul Institutului de literatură, 
Falanga, militînd pentru autonomia esteticului şi împotriva 
orientărilor psihologiste şi istoriste în cercetarea literară. 
Între lucrările mai importante menționăm: Critica științifică 
şi Eminescu, Critice şi Ştiinţa literaturii. Adversar al tendin- 
țelor mistico-seinănătoriste, Mihail Dragomirescu elaborează, 
pe bază rațională şi ştiinţifică, un sistem de estetică, centrat, 
în primul rînd pe explicarea şi definirea capodoperei, aşa 
cum rezultă din Stiinfa literaturii, care, mai ales în versiunea 
ei franțuzească, s-a bucurat de o bună primire peste hotare. 

Revenind la cele două integralisme menționate, noi cre- 
dem că, în inomentul elaborării lor, aproximativ deceniile 
al 3-lea şi al 4-lea al veacului pe care-l trăim, răspundeau, 
după cum răspund şi azi, nevoii de integrare a spiritului 
uman, după fragmentarea şi pulverizarea petrecute mai cu 
seamă în cea de-a doua jumătate a secolului al XIX-lea, 
integrare indispensabilă vederilor de ansamblu şi marilor 
sinteze. 


Elaborată pe temeiul interpretării semantice a operei de 
artă, iconologia, ne spune Bialostocki în eseul metoda icono- 
logică în cercetările asupra artei, cuprinde trei etape în desfă- 
Şurarea ei metodologică. Primul stadiu sau primul strat, 
cum se exprimă Erwin Panofsky, îl constituie descrierea 
preiconograjică. La acest nivel, aşa cum reiese din lucrarea 
lui Panofsky Meaning în the Visual Arts (Semnificaţia în 
artele vizuale, 1955), şi cum rezumă Bialostocki, se efec- 
tuează „o interpretare semantică obiectuală şi expresivă, 
analizînd aranjamentul elementelor reprezentative şi luînd 
cunoștință, în acest fel, de obiectele reprezentate, de 
dispunerea lor şi de elementele lor de expresie. (De exemplu: 
în fresca lui Leonardo da Vinci din refectoriul mănăstirii 
Santa Maria delle Grazie vom vedea, în această etapă, un 
grup de bărbați adunaţi la masă)“. E de la sine înţeles că 
este vorba de Cina cea de_taină. 5 

Al doilea stadiu, etapă sau nivel este numit de Panofsky 
analiza iconografică — căreia Jan Bialostocki i-a consacrat 
volumul Stil und Ikonographie — Studien zur Kunstwissen- 
schajt (Stil şi iconografie, Studii de teoria artei, Drezda, 1966), 





— „reprezintă, scrie autorul nostru, o interpretare semantică 
de gradul al doilea, cu ajutorul căreia recunoaștem sensul 
convențional al obiectelor reprezentate: acestea pot avea 
o semnificație ilustrativă, simbolică, alegorică, tipologică 
etc. Obiectul interpretării este, așadar, lumea «imaginilor», 
«istoriilory (în sensul de istorie), «alegoriilor» tipice. (De 
exemplu: în pictura lui Leonardo da Vinci menționată mai 
sus, în grupul de bărbați strînşi la masă recunoaștem ilus- 
irarea povestirii biblice cunoscută sub numele de Cina cea 
de taină)“. 

Descrierea preiconopgrafică şi analiza iconografică sînt 
adîncite, lărgite şi simfonizate prin dezvăluirea seninifica- 
țiilor simbolice şi a conținuturilor de valoare, care alcătuiesc, 
de fapt, esența interpretării iconologice, etapa a treia a me- 
todei  însemnînd în acelaşi timp încoronarea şi înălțarea 
ci spre orizonturile de integralisin ale supremelor sinteze. 
„Cea de-a treia etapă, precizează Bialostocki, nu se referă 
Ja sensul operei de artă aşa cum a fost el în intenția auto- 
rului sau a celui care a comandat-o, ci este receptarea operei 
de artă ca fenomen istoric, ca document, simptom [...] Scopul 
ei este dezvăluirea a ceca ce definim drept «sens interior», 
«conținut», al operei de artă, căreia opera de artă îi sluieşte 
ca «formă simbolică» (terminologia lui Cassirer). Această 
semnificație interioară a operei de artă face parte, aşadar, 
din lumea «formelor simbolice », înfățișşînd transformările 
petrecute în procesul istoric“. 

În completarea celor spuse, adăugăm cuvintele pline de 
tile ale lui Panofsky: „analiza reuşită a conținutului unui 
tablou nu face decît să îmbogăţească şi să lărgească trăirea 
sa estetică“. 

da capătul acestor însemnări, e firesc să ne întrebăm în 
ce măsură este Jan Bialostocki un iconolog convins. Convins, 
da, îngust, dogmatic, nu. Este convins întrucît iconologia 
recunoaşte arhitectura ca „obiect al interpretării de conținut“, 
analizează conținutul simbolic şi conținutul ideologic con- 
cret al operelor de artă, subliniază rolul creației artistice 
în istorie, se consideră o istorie a tradiţiei imaginii sau o 
„știință nouă despre bazele vieţii tablourilor“. Dar spiritul 
critic al autorului şi relativismul său axiologic îi impun 
rezerve față de aspiraţiile absolutizante şi ambițiile exhaus- 
tive ale iconologiei. 

O ultimă întrebare: reuşeşte Bialostocki së ne dea o 
vedere de ansamblu asupra fenomenului artistic luat în dis- 
cuție? Răspunsul este afirmativ, pe temeiul acceptării ca 
liant al volumului de față a strădaniei autorului de a puncta 
o încercare de epistemologie a artei. 


GRIGORE POPA 


PREFAŢĂ 
LA EDIŢIA ÎNTII 


Una din ilustrațiile volumulni de faţă (92) repro- 
duce gravura lui Hendrik Goltzius, artist olandez 
din secolul al XVI-lea, reprezentind două figuri 
simbolice, definite de inscripțiile latine de dea- 
supra capetelor lor. Bărbatul desenind cufundat 
în umbră este Usus, femeia înaripată purtind o 
cunună pe cap, şi care îl inspiră, este Ars. Nu este 
greu de observat că Goltzius a împrumutat con- 
cepția acestei lucrări din iconografia tradiţională 
a sfîntului Matei. Îngerul care conducea mina in- 
conștientă a bătrînului a devenit în cazul de față 
personificarea artei înțeleasă ca „știința despre 
artă“, ca o conștiință teoretică a acesteia; evan- 
gbelistul scriind sub imboldul inspiraţiei divine s-a 
transformat într-o personificare a „practicii artis- 
tice“. Pe jos sint răspindite uneltele ajutătoare: 
compasul, echerul, raportorul și cărțile — sursa 
științei teoretice. 


Această gravură şi genealogia ei iconografică 
aruncă lumină asupra înțelegerii procesului de cre- 
ație de către artiştii secolului al XVI-lea. În con- 
cepția lor, știința despre bazele artei este ceva di- 
vin, este o inspiraţie iluminată, care îl conduce pe 
artistul scufundat în întunericul practicii şi vutinii 
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vura în ci a lui Goltzius este, așadar, o mărtu- 
rie a importanţei pe care o avea teoria artei pen- 
tru artiştii Renaşterii tirzii. 


Gravura defineşte, în acelaşi timp, în mod me- 
taJoric, conținutul primei părți a volumului de 
față, în care au fost grupate studii consacrate gîn- 
dirii teoretice, premergătoare actului de creaţie ar- 
tistică. Începînd din secolul al XV-lea în Italia şi 
din secolul al XVI-lea în nordul Europei, teoria 
artei a devenit, în mod irevocabil, baza activității 
creatoare în domeniul artelor frumoase. Despre 
modul în care acea Ars urma să-l lumineze pe ar- 
tist şi munca sa vorbesc studiile despre Leonardo, 
Diirer şi Bernini. Articolul despre Poussin tratează 
despre un caz particular al influenţei programului 
teoretic asupra practicii pictorului. Eseul despre 
Goethe ne relatează peripețiile estetice ale eminen- 
tului scriitor, care s-a străduit să elaboreze un sis- 
tem de estetică normativă exact în momentul în 
care creația artistică manifesta tendinţa de a se 
elibera de toate normele moștenite. 


Ultimul studiu din această parte reprezintă un 
fel de trecere către partea a doua: aici se vorbește 
despre concepţiile artistice ale lui Eugene Fromen- 
tin, pictor francez din secolul al XIX-lea, care a 
jucat un rol mai însemnat în calitate de critic al 
artei trecutului decit ca teoretician al funda- 
mentelor unei arte noi, creată pe principii noi. 
De aceea, articolul despre el se află la limita 
celei de-a doua părţi a volumului de fată, con- 
sacrată gîndirii despre artă, care succede creația 
artistică. 

În timp ce în prima parte predomină conside- 
rațiile despre teoria mai veche a artei, cea de-a 
doua cuprinde studii despre teoria actuală a artei, 
despre concepțiile și metodele acesteia. Primele 
două studii se ocupă de noțiunea de manierism și 
utilizarea ei pentru clasificarea și ordonarea feno- 
menelor istorice în domeniul picturii de peisaj, ca 
si în domeniul artei poloneze. Urmätoarea lucrare 
discută istoricul noțiunii de baroc și modificările 
succesive în înțelegerea acesteia. Ultimul studiu 





este consacrat unei metode de cercetare a artei 
considerată de autor drept cea mai adecvată: me- 
(oda cercetării integrale a operelor de artă, nu- 
mită — poate puţin cam imprecis, — metoda ico- 
nologică. El cuprinde prezentarea metodei, a 
principiilor ei, istoricul dezvoltării, perspectivele, 
precum şi rezervele exprimate în legătură cu 
aceasta. 


Într-o carte ca cea de faţă, trebuie să ne aştep- 
tăm la conlucrarea dintre diferite domenii ale şti- 
imței despre artă: vorbind despre istoricul teoriei 
și istoriei artei, vorbim, în același timp, de arta 
insăși, ca atare. Dealtfel, numai în acest caz — 
consider eu —  reflecţiile teoretice capătă o uti- 
litate reală. Studiul despre Bernini cuprinde, aşa- 
dar, nu numai prezentarea opiniilor teoretice ale 
artistului, ci şi informaţii cu privire la creaţia aces- 
tuia; articolul despre noțiunea de manierism în 
arta poloneză nu discută numai noţiunile şi meto- 
dele de cercetare ci, — folosindu-se de aceste no- 
Hunt şi metode — pătrunde în însuși domeniul de 
investigaţie al istoriei arteij acelaşi lucru se în- 
timplă în cazul cercetărilor cu privire la Poussin 
sau la pictura peisagistă olandeză. 


ote 


Studiile referitoare la gîndirea estetică se bucură 
de o frumoasă tradiție în Polonia, la fel ca şi lu- 
crările din domeniul esteticii filozofice: lucrări, 
studii şi articole ca acelea ale lui Wladyslaw Ta- 
tarkiewicz, Roman Ingarden, Stanislaw Ossowski, 
Mieczyslaw Wallis, Henryk Elzenberg, alături de 
multe altele, sint o mărturie clară a acestei preo- 
cupări. Situația se prezintă puțin mai altfel în do- 
meniul de cercetare cunoscut sub numele de isto- 
ria teoriei artei şi a criticii, sau istoria doctrinelor 
artistice. În acest domeniu, literatura noastră şti- 
ințifică (şi, dealtfel, nu numai a noastră) este ne- 
obişnuit de modestă. Am considerat, aşadar, că 
publicarea cărții de față, alcătuită din studii, ar- 
ticole şi lucrări tipărite în ultimii opt ani în pe- 


21 riodice şi volume şi consacrate tocmai acestei te- 


matici, se poate dovedi utilă atit pentru istoricii- 


artei, cit şi pentru reprezentanții altor discipline 
umaniste, ba chiar şi pentru cititorii care nu au o 
pregătire teoretică specială în domeniul artei, dar 
se interesează de problematica abordată în lucră- 
rile mele. 

Pregătirea acestei cărţi pentru tipar mi-a oferit 
posibilitatea de a revizui, corija și redacta din nou 
cea mai mare parte a lucrărilor cuprinse in ea. De 
asemenea, a fost şi o ocazie de a traduce artico- 
lele care au fost publicate iniţial în reviste străine: 
acestea apar pentru prima oară în limba polonă. 
Unele studii au necesitat schimbări mai de 
amploare, uneori destul de însemnate, altele 
— numai completări de ordin bibliografic. 
Faptul că acestea au Jost scrise pe parcursul a 
opt ani, face imposibilă realizarea unei perfecte 
unităţi stilistice. 

Studiul despre Dürer şi eseul despre Fromentin 
reprezintă elemente de mare importanță ale volu- 
mului de față şi includerea lor mi s-a părut abso- 
lut necesară. Dar, intrucit aceste lucrări au mai 
fost publicate, o dată în revista specială a Institu- 
tului de Artă („Materialy do Studiów i Dyskusji“) 
si a doua oară drept prefață şi, respectiv, postfață 
la cărțile cuprinzind lucrările artiştilor, de fiecare 
dată cu întreg aparatul științific, am considerat că 
se poate renunţa la acest aparat în cadrul volumu- 
lui de faţă şi am însoţit lucrările numai de o listă 
bibliografică prin care se completează literatura 
problemei pînă în momentul de faţă. 

Materialul ilustrativ a fost selectat din nou, dar, 
parțial, se repetă ilustrațiile publicate anterior. 
Mulţumesc pentru ajutorul acordat în realizarea 
fotografiilor şi pentru permisiunea reproducerii lor 
direcțiilor următoarelor instituţii: Nărodni Gale- 
rie din Praga, Nationalmuseum din Stockholm, 
Staedelsches Kunstinstitut din Frankfurt am Main. 
Mulţumesc, de asemenea, dr. K. Donahue, Sara- 
sota, Florida, prof. J. R. Martin, Princetown, Jan 
Kosiński, dr. Zygmunt Swiechowski şi Janinei Mi- 
chalkowa, și, mai ales, lui Jerzy Lozinski, prin al 
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uni ajutor prietenesc am obţinut fotografiile re- 
Jevitoave la arta poloneză. 

Mulţumesc în mod deosebit prof. Juliusz Star- 
zyński, directorul Institutului de stat de artă, la 
al cărui îndemn au fost scrise multe din studiile 
incluse în volumul de faţă, pentru amabila permi- 
sune de a tipări din nou unele din lucrările publi- 
cate anterior în cadrul Institutului. 


J.B. 


PREFAŢĂ 
LA EDIȚIA A DOUA 


Faptul că la cincisprezece ani de la apariţia iti 
cărți editura a sugerat autorului o nouă ediție, î 
același timp în care s-a propus și traducerea ei în 
limba română, dovedeşte că multe din lucrările din 
acest volum continuă să-și îndeplinească funcția 
lor informativă. Unele dintre acestea, care au fost 
incluse în traducerea germană a volumului sub 
titlul Sul und Ikonographie (1966) au dobindit o 
certă popularitate; acelaşi volum a fost tradus şi 
în limba spaniolă (Estilo e iconografia, Barcelona, 
1973), diverse articole fiind tipărite independent 
și în traduceri. 

Deși au fost scrise fără intenţia de a forma un 
ansamblu şi fără a avea o legătură „exterioară“ 
între ele, aceste „studii și materiale din istoria ar- 
tei şi a gîndirii despre artă“ au, fără îndoială, o 
legătură „interioară“, rezultind din caracterul uni- 
tar al preocupărilor autorului de-a lungul întregii 
sale cariere ştiinţifice, în care a unit cercetările 
asupra operelor de artă cu cercetările privind mo- 
dul de acțiune a acestora asupra gîndirii şi sensi- 
bilității umane, precum şi asupra reflecțiilor teo- 
retice şi istorice despre artă. Acest dublu aspect al 
problematicii cercetării se exprimă şi în legătura 
de aproape treizeci de ani stabilită între autor şi 
două ateliere ale muncii ştiinţifice — Muzeul Na- 
tional din Varşovia şi Universitatea din Varșovia. 
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leceptînd cu recunoștință inițiativa de reedi- 
lare a volumului, autorul nu poate să-şi asume 
ereana sarcinä de a da acestor studii forma pe 
care le-ar da-o dacă le-ar scrie astăzi. Raportarea 
la întreaga literatură ştiinţifică apărută în ulti- 
nui cincisprezece ani, completarea şi citarea ei în 
lepătură cu Diirer, Leonardo, Bernini sau Goethe 
ede o întreprindere imposibilă. Această literatură, 
in majoritatea cazurilor, nu ne obligă însă la o re- 
dE critică a cărții de față şi a opiniilor ex- 
přimate în ea. Cu două excepţii. Una se referă la 
problematica iconografiei lu Rembrandt. Artico- 
lul consacrat acestei teme, inclus în prima ediţie a 
Istoriei teoriilor despre artă, publicat şi în limba 
germană, a devenit punctul de plecare al unei largi 
discuţii internaționale, la care au participat cei 
mai renumiţi rembrandtologi ai vremurilor noastre, 
ca Kurt Bauch, H. Gerson, Hans van de Waal, 
sur dintre cei mai tineri, deosebit de merituosul 
cercetător Christian Timpel. Această discuţie a 
dus la exprimarea unui număr atît de mare de opi- 
nii, noțiuni şi puncte de vedere noi, încit păstra- 
vea articolului meu în forma sa inițială, deşi istoric 
justificată, ar fi fost nepotrivită, căci ar fi prezen- 
tat problematica, căreia îi fusese consacrat, într-o 
Jormă depăşită. Mici modificări sau completări ar 
Ji fost insuficiente. Din aceste motive am hotărît 
să exclud acest studiu din volumul de faţă, promi- 
tind cititorilor că voi include un nou articol de- 
spre Rembrandt într-un volum de studii intitulat 
lablouri ale luminii şi semne ale întunericului, 
care se află în proiectele de plan ale Editurii şti- 
ințifice de stat. În acel volum vor fi incluse şi alte 
studii referitoare la iconografia lui Rembrandt, 
care nu şi-au pierdut actualitatea. 

Despre Melancolia ţărănească a lui Diirer și pro- 
lematica acesteia au fost, de asemenea, purtate 
numeroase discuţii, problematica nu a fost însă de- 
păşită. Aşadar, în acest caz se dovedeşte suficientă 
o simplă notă de completare, însumind opiniile 
exprimate cu privire la părerea formulată de mine. 


25 Încerc, de asemenea, să prezint eventualitatea ac- 


ceptării unei alte interpretări a xilogravurilor lui 
Joer, 

Lipsa articolului despre Rembrandt poate fi 
parţial suplinită prin adăugarea unui al treilea stu- 
diu despre manierism, scris în anul 1969 şi pre- 
zentat la Sesiunea internațională consacrată artei 
din perioada lui Rudolf lI (organizată la Praga 
de Institutul de istorie a artei al Academiei de 
științe cehoslovace). Acesta abordează într-un mod 
ceva mai deosebit decît în celelalte două articole 
problematica acestui stil. Cel de-al patrulea stu- 
diu pe aceeaşi temă scris de autor (Manierismul: 
triuunful şi apusul noțiunii) a fost inclus în vo- 
lumul Arta și gîndirea umanistă, apărut în anul 
1966. 

Celelalte studii şi eseuri au necesitat numai co- 
recturi mărunte şi completările de natură biblio- 
grafică au fost prezentate succint, limitindu-se la 
lucrările cele mai importante şi, în orice caz, nu 
an pretenţia de a fi exhaustive. 

Mulţumirile pentru ajutorul, sfaturile şi permi- 
siunile oferite le las în prima formă a ediţiei, 
aflată în volumul de față, deși nu toți cei cărora 
le-am mulțumit în prima ediție se mai află încă în 
viață, iar cei care trăiesc poartă astăzi titluri şti- 
ințifice mai înalte. Dar las această parte a prefeţei 
ca un document al timpului în care a apărut prima 
formă a acestei cărți. Era anul 1957 şi aşa ar tre- 
bui datat şi volumul de faţă, căci micile modifi- 
cări și adăugiri nu sînt de natură să-i modifice 
esențial caracterul. 


TE. 


Decembrie, 1974 





Partea intii 


DIN ISTORIA 
TEORIEI 
ŞI CRITICII 


„O, LEONARDO 
DESE 1E IRU DESI 
ATIT" 


Această intrebare a fost notată de savant pe una 
din filele din care se compune astăzi uriașul Co- 
dice Atlantico de la Ambrosiana din Milano. Nu 
se ştie cum a răspuns el însuși. Dar ne vom strå- 
dui să ne gindim ce raspuns am putea da noi la 
această intrebare, din perspectiva a cinci secole. 
Care a fost rolul istoric al lui Leonardo? Care a 
fost locul lui în istoria gîndirii omenești? Căci a 
mers neobosit spre un anumit ţel: „Piedicile nu 
mă vor dobori“. Care era acest scop? În ce consta 
truda lui anevoioasă? 


În Balada scrisă de Villon la rugămintea mamei 
sale, mama poetului medieval spune despre sine: 


Batrina sint, muiere nevoiaşă, 

Nimic nu ştiu, nici desluşire diteri; 

E schit văz, unde sînt enoriașă, 

Un rai leit cu cinghii și cu ţiteri 

şi-un iad cu osîndiți, ne spun presviteri 
Că unul spaimă, altul bucurie“. 


Din aceste cuvinte ne dăm seama cum reacţiona 
la arta omul Evului Mediu. Reacţiona exact așa 
cum preconizau creatorii acestei arte și inspira- 


* Operele magistrului Frangoys Villon, în româneşte de 
Romulus Vulpescu, Bucuresti, 1958, p. 86. 
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torii ei — clericii. În concepţia medievală teolo- 
pica, arta trebuia să emoţioneze sau să bucure, ac- 
Gontnd în mod didactic asupra omului. Scopul ei 
lvehuia să fie nu reprezentarea lumii, ci, în pri- 
mul rînd, expresia unor noţiuni teologice, filozo- 
lice și morale. Se aștepta ca artistul sa creeze nu 
sprijinindu-se pe observarea realităţii, ci în con- 
lormitate cu „reprezentarea din suflet“. Iar dacă 
trebuia să aibă un model, acesta era reprezentat, 
în primul rînd, de vechile opere de artă, impresio- 
ante prin vechimea lor, sanctificate prin cult. Ar- 
tistul trebuia să utilizeze un limbaj figurat, folo- 
«ind simbolurile ȘI alegoriile pe care știau să le 
descifreze oamenii timpurilor lui. 


Voi, cei cu spirit ager de pătruns 
Câtaţi aci-n cîntarea mea ciudată, 
Sub vălul ei ce-nvăț îmi zice a 


Acestea sînt indicaţiile pe care le săsim în Cîntul 
IX al Infernulai lui Dante (versurile 61—63). Nu 
este aşadar de mirare că ştiinţa medievală a artei 
se exprima în cărți care ne sugerează astăzi cule- 
veri de rețete. Tratatele care au apărut în Evul 
Mediu cuprind reguli tehnologice și iconografice, 
sînt culegeri de secrete de atelier şi. chiar şi în ca- 
zurile cînd ating problemele redării siluetei umane 
sau a trupului animalelor, cum este cazul renumi- 
ici cărţi Livre de pourtraicture a lui Villard de 
Ilonnecourt (sec. al XIII-lea), nu depăşesc nici- 
odata modelele existente, servind la copiere, sau 
schemele care uşurează, prin geometrizare, constru- 
irea contururilor siluetei. Acestea erau puse în 
mîna artistului nu pentru a-l iniția în principiile 
artei, ci pour legierement ouvrier — pentru uşura- 
rea mune, Revoluția intelectuală pe care a stra- 
bătut-o Italia Renaşterii şi-a găsit expresia şi în 
noile accepţiuni ale artei şi esenței acesteia. În cul- 
tura Renașterii italiene artele plastice aveau o 
pondere specială, decurgind din noile funcţii ale 
artistului, din noile concepţii despre misiunea sa. 


* Dunte Alighieri, Infernul. În românește de George 
Coşbuc, Bucureşti, 1954, p. 110. 


Opera de artă trebuia să fie acum o reflectare a 
obiectelor realităţii, arta trebuia să înfățişeze lu- 
mea, stăpinindu-i formele şi aprofundindu-i struc- 
tura. lendinţele realiste ale artei burgheze din 
Toscana sau de pe malul Adriaticei ridică o pro- 
blemă nouă — problema raportului dintre obiec- 
tele naturale și reflectarea lor în tablou, problemă 
de bază a teoriei moderne a artei. 


Pentru a reprezenta obiectele naturale prin in- 
termediul mijloacelor plastice, artistul trebuia să 
dispună de cunoștințe în două direcţii: trebuia să 
cunoască obiectele naturale și trebuia să-și însu- 
șească principiile necesare pentru reprezentarea co- 
rectă a acestora în operele de artă. Creatorul re- 
nascentist avea nevoie, aşadar, nu numai de o 
teorie a artei, ci și de o știință a naturii în general. 
Dar această ştiinţă nu exista. Ce e drept, în Evul 
Mediu se făceau primele încercări de creare a ei 
la Chartres şi Oxford, dar aceasta era mai curînd 
un fel de filozofie a naturii decît o ştiinţă exactă 
despre natură. Magia şi astrologia reprezentau 
formele uzate şi perimate ale științei despre lume 
pe care se puteau baza artiştii guattrocento-ului, 
discipline iraționale în metodologie, fantastice în 
rezultate, nefolositoare în practica. 

De aceea, artiştii au început să cerceteze ei 
înşişi natura. Elemente ale acesteia fuseseră obser- 
vate şi reprezentate cu mult înainte, fiind apoi 
subordonate programelor teologice generale ale 
artei de exemplu: în flora de piatră abundenta a 
portalurilor gotice, în primele ierbarii de pe mar- 
ginea molitvenicelor; dar acum observarea lor se 
facea consecvent şi conștient. Din experienţe se 
trăgeau concluzii și se încerca stabilirea unor legi. 
Entuziasmul încă naiv, lipsit de o critică episte- 
mologică punea stăpînire pe fundamentul științei 
despre natură. Pe cînd în academii se mai studia 
încă „simpatia culorilor“ și „influenţa plantelor“ 
asupra vieţii omului, Brunelleschi stabilea regulile 
matematice ale perspectivei, iar Pollaiuolo efectua 
primele disecţii de cadavre, studiind anatomia 
umană. 
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Aris, pentru care aprofundarea adevărului 
obiectiv, matematic acceptat despre lume, deve- 
nise un ţel în viaţă, trebuiau să înţeleagă și fru- 
mosul altfel decît predecesorii lor. În Evu! Mediu 
noţiunea de „frumos“ era strîns legata de noţiunea 
de „bun“ din ştiinţa și morala creştină: pulchrum 
era mijlocul al cărui scop era bonum. Această le- 
vătură a fost ruptă în secolul al XV-lea. Arta 
nouă, avînd drept scop reprezentarea lumii reale, 
se sprijinea pe o concenţie de frumos care să slu- 
jească adevărului: pulchrum şi verum vor deveni 
din ce în ce mai indestructibil legatet. 


Acesta este, asadar, momentul cînd, la Flo- 
renta, îşi face anariţia omul pentru care misiunea 
vicţii este să-și însusească şi să stăninească știinta 
necesară artistului. Leonardo da Vinci. cel mai 
mare enciclopedist pe care l-a cunoscut vrendată 
istoria, a ştiut să ducă la bun sfîrşit această mi- 
siune, legînd o dată pentru totdeauna „frumosul“ 
cu „adevărul“5 (il. 1). 


2 


Cuvîntul „enciclopedist“ se referă, făra îndoiala, 
la domeniile cunostintelor și preocunărilor lui. 
.eonardo nu are nimic de bibliograf, de cercetător 
meticulos sau de anticar. Cunostintele sale multi- 
laterale îsi aveau originea în observaţia concretă 
şi nu în lectură. Deși și-a însușit tot ceea ce era 
creator în știința pe care o apăra, si-a dohîndit 
cunoştinţele privind lumea cu pronrii săi ochi6. Se 
considera un om fără studii; nu era un academi- 
cian savant; nu era mizantrop, deşi a trăit în 
singurătate și şi-a dobîndit cunoștințele pentru 
sine însuși, asa cum spune despre el Vasari: „Fară 
a mai vorbi de frumuseţea trupului său, pe 
care nu o pot lăuda îndeatuns, avea în fiecare 
gest un farmec mai mult decît neţărmurit, 
cra dăruit cu un asemenea talent, încît rezolva 
făra truda orice dificultate pe care îi plăcea s-o 
abordeze. Puterea lui era uriașă şi întovărășita de 
îndemînare; sufletul și îndrăzneala lui aveau În- 


totdeauna ceva regal și märer: iar faima lui a fost 
atît de mare, încît a fost renumit nu numai în 
timpul vieţii, elogiul lui continuînd să crească 
chiar și după moarte. Cu adevărat prea-minunat 
și divin.a fost Leonardo, fiul lui Ser Piero da 
V iici, 

Vestită este multilateralitatea lui Leonardo, ves- 
tite lucrările lui tehnice, vestită diversitatea Între- 
prindsrilor sale. Contemporanii vedeau în el un 
om chinuit de neliniște care se apuca de mii de 
treburi, pe care apoi le părăsea pentru a începe 
altele. „Uimitoare, imposibil de cuprins încă mulți 
ani în toată complexitatea semnificației și valorii 
ei, opera de o viaţa a lui Leonardo da Vinci nise 
înfățișează astăzi, la patru secole după apariţia ei, 
ca un uriaş templu în ruine“ — scria cu cîţiva ani 
în urmă Leopold Staff în frumosul său studiu 
despre Leonardo. 

Într-adevăr, nu putem decît să ne imaginăm 
uriașul edificiu de gîndire care ar fi apărut dacă 
gînditorul și-ar fi sistematizat cercetările sales; 
privind dincolo de neindeminarea copiştilor, de 
straturile murdare de lac, ne străduim să descope- 
rim acea strălucire de frumos în faţa căreia se ex- 
taziau cîndva oamenii care priveau picturile lui. 
Uimirea şi admiraţia au întovărășit drumul lui 
Leonardo prin viaţă. Și-a depășit contemporanii 
sub toate aspectele, condensînd de sute de ori în 
arta sa tendinţele care dirijau epoca şi mediul în 
care trăia. Este imposibil să-l tratăm numai în 
categoriile „omului renascentist“, deși era cu ade- 
vărat un ideal al mulilateralității — nomo uni- 
versale. Dar Leonardo gîndea, vedea şi simţea alt- 
fel decît contemporanii lui. Tendintele culturale 
moderne din primul seco! al noii epoci au găsit 
în gîndirea lui Leonardo o expresie atît de con- 
centrată și paradigmatică încît, probabil, numai 
de Goethe ar mai fi putut fi egalată. Dar Goethe 
a trăit în perioada „enciclopedistă“. În ce constă 
specificul, unicitatea personalităţii și gîndirii lui 
Leonardo pe fundalul epocii sale? 
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Leonardo este unicul ginditor al Renaşterii ita- 
hene care se menţine neabătut şi exclusiv pe po- 
ziņu empirice. Lozinca non ratione sed sensu se 
lacca din ce în ce mai des auzită în secolul al 
XV-lea; char Roger Bacon cerea ca toate atirma- 
(le sa tie confirmate prin experienţe; dar singur 
leonardo a pus semnul de egalitate Între adevar 
şi ceea ce vedem. A rămas intotdeauna un pictor: 
accepțiunea realităţii în artă, tabloul optic al lu- 
inii — acesta este drumul spre cunoaștere. Hota- 
rele „vederii“ devin hotarele „cunoaşterii H Arta 
este o ştiinţă despre lume: analiza intelectuală a 
Imptelor naturale şi studierea lor prin desen re- 
prezintă pentru Leonardo singurele modalităţi de 
cercetare existente, două aspecte ale unuia şi ace- 
luiași proces!i. Pentru Galileo, arta şi ştiinţa nu 
vor putea ii impăcate una cu alta, intrucit, în pe- 
roada manierismului şi a barocului, arta va intra 
in domeniul licţiunii şi al fanteziei 2. 

Empirismul lui Leonardo este deosebit de im- 
presionant in special pe fundalul speculaţiei neo- 
platoniene dezvoltată în mediul florentin, a cărui 
expresie artistică este reprezentată de creaţia lui 
Michelangelo? Nezdruncinata este siguranţa și 
increderea, devenită aproape cult, care caracteri- 
zează atitudinea lui Leonardo Ia de experienţă: 
La sperienza non falla mai . .. „Experienţa nu mă 
umăgeşte niciodată“. „Înţelepciunea este fiica ex- 
perienţei”. „Oamenii se pling pe nedrept de expe- 
rienţă, pe care o numesc, ca un mare reproş — 
amăgitoare. Dar lăsați î în pace experienţa și adre- 
AU aceste plingeri împotriva prostiei voastre care 
va amageşte, indemnindu-vă, prin dorințele voas- 
vre searbede şi absurde să aşteptaţi de la expe- 
Geng lucruri care nu sînt în puterea ei, spunind 
apoi că v-a amăgit. Experienţa nu ne amăgeşte 
niciodată, cele care rătăcesc sint numai judecăţiie 
noastre, aşteptîndu- -se la rezultate care nu-și pot 
alla confirmarea în experienţele noastre... .“ 14. 


Rezultatul experienţei trebuie transpus în no- 


33 Ouni matematice. „Nu există nici un fel de certi- 


tudine acolo unde nu se poate folosi una din dis- 
ciplinele matematice, sau din cele înrudite cu ma- 
tematica“ ID Și aici, Leonardo duce pina la ulti- 
mele consecințe dragostea artistului quattrocento- 
ului pentru matematică, strigind: „Cine nu este 
matematician să nu citească lucrările mele!“ 16. 


Leonardo nu este un cercetător impasibil; stabi- 
lind noi principii metodologice, a caror recunoaş- 
tere va fı impusă de naturaliști doua sute de ani 

nal tirziu, el luptă cu înverșunare împotriva, ori- 
cărui dogmatism ȘI a „cârărilor greşite“ ale ştiinţei 
renascentiste, pe care râtăcesc atit de ui de el 
adepţi ai magiei — vagabundi ingenii. lată un 
tragment din discursul polemic al iui Leonardo: 
„dadarnice și pline de greşeli sînt ştiinţele care nu 
s-au născut din experienţă, mama oricărei certitu- 
dini, și care nu se termină cu experiența, cu alte 
cuvinte, dacă nici începutul, nici mijlocul și nici 
sfîrşitul lor nu trece prin nici unul din cele cinci 
simţuri. Şi dacă ne îndoim de fiecare lucru care 
nu trece prin criteriul simţurilor, încă și mai mult 
trebuie sa punem la îndoială lucrurile care se 
opun simţurilor, cum ar fi ființa lui dumnezeu şi 
sutletul și altele asemănătoare, despre care se vor- 
beste mereu și se poartă dispute. Și bineînţeles că 
aşa se întîmpla: acolo unde lipsesc argumentele, 
se face mult zgomot, ceea ce nu se întimplă cu 
lucrurile sigure. De aceea afirmâm câ acolo unde 
se strigă nu există o ştiinţă adevărată, câci ade- 
vărul nu are decit o singură expresie, cu a cărei 
pronunțare disputa se încheie pentru totdeauna, 
ar ceea ce da naștere la divergențe nu este decit 
amăgire Și știință tulbure, nicidecum certitudine. 
În schimb, sînt adevărate acele ştiinţe la care ex- 
periența a trecut prin simţuri, impunînd tăcere 
limbii clevetitorilor și care nu-i hrănesc pe cerce- 
tătorii lor cu visuri, ci pornesc întotdeauna de la 
primele principii adevărate cunoscute și continuă 
consecvent și treptat, ajungind pîna la sfîrşit; așa 
după cum se vede în științele de bază despre nu- 
mere Și măsuri, numite aritmetica și geometria, 
care dau cele mai adevărate judecaţi despre mari- 
mea discontinuă şi continua. Acolo nimeni nu va 





demonstra că de două ori trei este mai mult sau 
mai puţin decit şase, și nici că suma unghiurilor 
unui triunghi este mai mică decit doua unghiuri 
drepte; caci toate problemele litigioase au murit 
într-o liniște de veci, elucidate pină la sfîrşit de 
adepții lor, ceea ce nu sînt În stare să faca ama- 
pitoarele ştiinţe speculative“ V. 

Pe profesorii și academicienii care polemizează 
lu adăpostul scutului de citate misterios alese, 
leonardo îi gratulează cu o ironie amară numin- 
du-i: „Cei care vorbesc bazindu-se pe autoritate, 
lolosind mai curind memoria decit inteligenţa“ 18. 


Metoda de cunoaștere a lui Leonardo, bazată pe 
experienţă, este legată de convingerile sale onto- 
logice, de conceperea lumii ca întreg unitar, con- 
secvent organizat din punct de vedere „Cosmic, 
pe care îl guvernează „necesitatea“. Iată cum vor- 
bea el în acest sens: „Natura nu-și dezice legile“; 
„natura este legată prin caracterul raţional al legii 
sale, întruchipată de ea“20. „Necesitatea este stă- 
pîna şi protectoarea naturii 21. Această concepție 
impunea, la rindul sau, introducerea relaţiei de 
cauzalitate. Leonardo a fost primul om din lumea 
Ke — aşa cum afirmă Solmi, cercetătorul fi- 
lozofiei sale asupra naturii? — care avea o idee 
clară despre relația dintre cauză şi efect, în accep- 
(une mecanică. „În natură nu există efect fără cau- 
za“®3, „Dacă un lucru oarecare, cauza altuia, pro- 
voacă prin mișcarea lui un anumit efect, după miş- 
carea cauzei trebuie să urmeze mișcarea Eet A 


Leonardo introduce în știința sa noţiunea de pu- 
tere, noțiunea de mişcare continuă și de gravitație; 
in toate domeniile, el este un pionier al abordării 
dinamice a fenomenelor?. În lucrările sale de me- 
canică — teoria mişcării — a atins un nivel la 
care vor mai ajunge după el abia urmaşii lui Ga- 
lileo; el reuşise să înțeleagă căderea liberă a cor- 
purilor ca o mişcare accelerată?6. În domeniul şti- 
inţei despre om, gindirea lui a urmarit indeaproape 
legăturile dinie construcția ŞI funcţiile corpului 
omenesc. Nu numai în anatomie — pe care a 
studiat-o cu deosebită pasiune, efectuind de zeci 


35 de ori aceeași secţiune (cf. il. 4), dar şi în fiziolo- 


gie, înţeleasă, în general, ca un complex de func- 
uuni asamblate ale intregului organism — gindi- 
rea lui a depașit cu mult accepțiunea divizionista, 
mecanicistă a construcției organismului, proprie 
cercetătorilor contemporani lui. 

Dar metodologia lui Leonardo nu ar fi com- 
pletă, dacă ar fi lipsită de directive practice. În- 
țeleptui care își batea joc de învăţătura livrescă 
a umaniştilor nu se putea opri la simpla cunoaş- 
tere. Caci. scopul căruia slujeau cercetarile lui era 
pictura. Aşadar: „lrebuie mai intii să descrii teo- 
ria, apoi practica 2. „Ştiinţa este conducatorui, 
iar practica reprezinta soldaţii“ 27. Pentru Leo- 
nardo, ştiinţa este condiția oricărui raport faţă de 
iume, char ȘI a celui sentimental: So cãcı nu 
poți nici să iubeşti şi nici să urăşti nici un lucru 
dacă nu l-ai cunoscut mai înainte“. 


Leonardo cunoștea lumea, dar nu numai atit: o 
ŞI transtorma mereu prin truda minţii sale. Crea- 
via sa știinţilică şi tehnică a rămas însă, în cea 
mai mare parte, necunoscută. Comoara de inteli- 
genţă naturală şi inginerească a rămas închisă în 
volume și dosare groase la Windsor, Institut de 
France, Ambrosiana, pentru a străluci din nou 
abia la stirșitul secolului al XIX-lea, dezvăluind 
in faţa oamenilor uimiţi ai secolului aburului și 
electricitaţii ideile de proroc ale inţeleptuluisi. 

„Dacă eşti singur, îți aparţii în întregime ţie 
însuţi“32 — individualismul Renașterii a dus în 
cazul lui Leonardo la o mare, deplină singurătate: 
un om tără familie, fără casă, tără o femeie. 
Scria și gindea pentru sine. Contemporanii cunoş- 
teau mai ales arta lui Leonardo. Asistenţii și uce- 
nicil ÎȘI insuşeau numai această înţelepciune artis- 
tică, astfel încît, nu uriașa ştiinţă despre lume, ci 
teoria artei, ştiinţa despre raporturile dintre lu- 
cruri și opera de artă a devenit proprietatea ur- 
mașilor lui. Şi nici aici Leonardo nu a lăsat ni- 
mic închegat. Fragmentele din Tratatul despre pic- 
tură, adunate de ucenicii săi, au fost tipărite abia 
la jumătatea secolului al XVII-lea33. Dar gindurile 
sale erau cunoscute contemporanilor, reprezentau 
o teorie inseparabila de operele de artă pe care 
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le-a lăsat Leonardo. Leonardo — pictorul, deşi 
este autorul a numai cîteva tablouri, domina în- 
treaga pictura italiană a secolului al XV-lea. Cu 
el începe, de fapt, drumul evolutiv al noii picturi, 
al epocii Renașterii depline, clasice. 


A 


„Pictura îşi defineşte mai întîi principiile sale 
ştiinţifice şi reale: ce este un corp umbrit, ce este 
umbra primară și umbra derivată, ce este lumina; 
ce este întunericul, claritatea, culoarea, trupul, 
lorma, poziţia, depărtarea, apropierea, mişcarea 
și repaosul, care pot fi înţelese exclusiv cu ajutorul 
gîndirii, fără acţiunea miinilor. ȘI aceasta va fi 
știința despre pictură, care râmine în gîndirea con- 
sacrată acestei arte și din care se naște apoi acţiu- 
nea, cu mult mai valoroasă decit ştiinţa şi cunoş- 
tinţele menţionate mai sus. Căci întotdeauna prac- 
tica trebuie să fie construită pe o teorie bunā “34, 

Această valoare ştiinţifică pe care o dobindeste 
arta în concepţia lui Leonardo acorda un rang 
special şi poziţiei artistului. În Evul Mediu artiştii 
erau meseriași, iar Renașterea deplină a ridicat pic- 
tura în rindul artelor libere, pictorul devenind, 
în convingerea oamenilor acelor vremuri, un cre- 
ator legat într-un anume fel de „divinitate“. Le- 
onardo consideră că „... natura divină a științei 
pictorului transformă intelectul acestuia într-un 
intelect divin, întrucit el procedează din propria sa 
voinţă la crearea a diverse fiinţe, animale, plante, 
fructe, pămînturi, ţări ş.a.m.d.“35. 

Aici gîndirea lui Leonardo diferă în mod evi- 
dent de cea a filozofilor contemporani lui care, 
mergind pe urmele concepţiei neoplatonice a anti- 
chităţii tirzii, vedeau elementul „divin“ în crea- 
ţia liberă, inspirată. În acest sens era legat de nu- 
mele lui Michelangelo atributul de divino. Este 
semnificativ faptul că şi aici, unde, ca urmare a 
modului său de a gindi, Leonardo se apropie de 
concepţiile urmașilor, el ajunge la acestea por- 
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de plecare al lui Leonardo este convingerea despre 
valoarea cunoașterii; căci ceea ce 11 permite coni- 
pararca artistului cu un anume intelect „divin“ 
este scientia; artistul care stăpinește cunoașterea îm- 
parte parcă cu divinitatea puterea de a pătrunde 
cu privirea în principiile generale ale existenţei, 
aflate la baza oricărei vieţi. Aşadar nu inspirația 
divină, ci cunoaşterea „divină“ îl ridică pe artist 
deasupra celorlalți oameni. 

De pe aceleași poziţii, Leonardo abordează ve- 
chea temă a disputei despre arte, proclamind pic- 
tura deasupra poeziei, sculpturii și muzicii. Creaţia 
inspirată poate avea loc în orice domeniu al artei 
— dar cea mai înaltă cunoaştere este posibilă nu- 
mai în pictură. Cultul vederii, al luminii, compa- 
rarea științei cu cunoașterea optică a realității îl 
duce la cea mai înaltă elogiere a picturii’. 


„Gindirea pictorului trebuie să lie asemenea unei 
oglinzi, care își modifică necontenit culoarea după 
cea a obiectului său și se umple de tot atitea ta- 
blouri cîte lucruri se află în faţa sa“3. Frumosul 
nu este o normă pentru Leonardo; frumosul este 
atît de diferit, pe cît de diferite sînt lucrurile fru- 
moase; așadar frumuseţea există numai în lucruri, 
este ceva real, și nu ideal. Sînt tot atitea feluri 
de frumos, cîte fețe frumoase și dt judecători care 
le apreciaza38. Renunţarea la estetica normativă 
și edificarea teoriei „pe baza experienţei este din nou 
un pas neobișnuit i în secolul lui Leonardo. Nu tre- 
buie să evoluam, ci să înţelegem: aprecierea fru- 
mosului depinde de diversitatea farmecului diferi- 
telor lucruri și de diversitatea preferințelor umane. 
Directiva creatoare devine varietà — diversitatea3?. 

La Leonardo, atitudinea empirică in teoria artei 
duce la renunţarea la „canoanele“ proporţiei şi la 
crearea unei antropometrii personale, bazată 
pe experienţă (cf. il. 15). Ştiinţa despre pro- 
porţii are la el nu scopul de a formula un ideal, 
ci — Într-o manieră Oarecum statistică — stabi- 
rea unor criterii medii de frumos. Atitudinea 
trează, realistă a artistului faţă de artă îi impune 
să-și sprijine aprecierea pe rezultatele experienţei: 
cum apreciază oamenii arta? Care este commune 
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arbitrium? Pictorul trebuie să creeze siluetele după 
principule care guvernează corpul natural, general 
recunoscut ca lrumos%. El este convins de exis- 
tenţa raportului proporțional dintre măsurile cor- 
pului uman, în general, și nu numai ale corpului 
Irumos. Fiecare corp — viu, schimbător în miş- 
care, natural — are propriile măsuri şi proporții 
care Îi contopesc părțile într-un tot estetic. Adop- 
tind diversitatea, variabilitatea şi viaţa ca prin- 
cipiu de bază, Leonardo s-a pronunțat împotriva 
elementelor ajutătoare utilizate de pictorii quattro- 
cento-ului italian, care le facilitau obținerea unui 
contur al obiectelor corect din punct de vedere 
tehnic, avind drept rezultat un tablou matematic 
exact, dar lipsit de viaţă?!. 


El a largit granițele picturii: de aici inainte, te- 
matica picturii urma să fie nu numai omul şi pro- 
blemele sale, care atrăseseră în primul rînd atenția 
lui Pollaiuolo, Signorelli, Verrocchio și Botticelli, 
ci întreaga natură, munţii, cerul și marea. Unul 
din primele desene cunoscute ale artistului infa- 
țișează un peisaj!2. Lumea, de care era îndrăgostit 
ochiul avid al lui Leonardo, trebuia să fie izvorul 
artei: „cine copiază nu natura ci o manieră stră- 
inā, nu este fiul, ci nepotul naturii“®. Nici chiar 
idolul Renașterii — anticul — nu-i putea umbri 
frumusețea apusului de soare deasupra dealurilor 
lLoscanei sau a cimpiei lombarde. Ochiul lui ui- 
mit urmărea norii învirtejiți ciudat deasupra lacu- 
lui Maggiore (cf. il. 3); în memorie i s-au înti- 
pärit adînc masivele fantastice de stinci De Care 
le văzuse în tinereţe in apropiere de San Mezzano 
— în ele a învăluit, ca într-o ceaţă albastră-ver- 
zule, spaţiile îndepărtate din portretul Mone 
Lisa**.În aceste peisaje, care iormează d fundalul 
tablourilor Sf. Ana și Madonna dintre stînci, Leo- 
nardo îndeplineşte cerința impusă Biotorilor in 
Tratatul sau EK 0. -să înfăţişeze toate lu- 
crurile din natură — ceţurile, norii, ploile, praful, 
aburii de diverse densități, transparenţa apei, ba 
chiar și stelele de pe cer“, 

Nu e deloc de mirare că omul pe care, atit 
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ca și în hidraulică, îl pasiona variabilitatea, miş- 
carea ŞI transfocuai cea, se lăsa fascinat de acel 
moment cînd noaptea se întretaie cu ziua, momen- 
tul crepusculului. „Îndreapră-ţi atenţia spre strazi, 
în momentul apropierii serii, la feţele bărbaţilor și 
ale femeilor cînd timpul este posomorît: cită dul- 
ceaţă d farmec au în ele!“ „Pictează ora dinainte 
de venirea serii; cind este înnorat sau ceaţă 46. 
Un nemaipomenit farmec se răspindeşte pe ferele 
celor care stau la uşile căminelor sumbre..." 4%. 
Umbra a devenit principalul mijloc plastic al lui 
Leonardo. Nu se mai putea mulțumi cu vederea 
după regulile perspectivei lineare. 


„O, ce dulce este perspectiva“ — striga cîndva 
Uccello, construind cu patimă adincimile sugestive 
ale spaţiului î în mod geometric. Leonardo dorea 
o profunzime reală. Oamenii şi caii lui Uccello sea- 
mănă cu nişte jucării de lemn aşezate pe mica 
scenă a teatrului de marionete. Lumea vazută în 
perspectiva lineara corectă trebuie refăcută, „re- 
pictată“ într-o manieră nouă, ţinind seama de 
„Viața“ naturii. „Lumina puternică distruge forma, 
o aplatizează“. Una este acuitatea vederii și a cu- 
lorii lucrurilor apropiate, şi alta a celor mai 
îndepărtate. „Lucrurile mai închise la culoare decir 
aerul devin mai luminoase în depărtare, cele care 
sînt mai deschise la culoare decit aerul, se întu- 
necă atunci cînd se îndepărtează “%?. Aşadar, Leo- 
nardo propovăduia nu numai perspectiva mate- 
matică a proiecţiilor obiectelor tridimensionale rc- 
prezentate pe o suprafaţă, ci și perspectiva prin cu- 
loare şi transparenţa aerului. Personajele din tablo- 
urile lui îşi dobindesc deplina existenţă tridimensio- 
nala datorită umbrelor noi, care le dau formă. De 
aici recomandările cu privire la crepuscul, la lumina 
blindă care nu distruge structura delicată a cor- 
pului în jocul brutal al strălucirii şi umbrei. Dar 
umbra nu era pentru Leonardo o pată neagră sau 
cenușie. El cunoștea foarte bine un lucru pe care 
l-au descoperit mult mai tirziu impresioniştii: cu- 
loarea umbrei; roșul și galbenul devin mai intense 
în lumină, albastrul și verdele — în umbră“. Le- 
onardo a iîmblinzit conturul, a șters, a estompat 





lunitele formelor prin remunitul său sfumato, a 
pus capăt picturii-desen şi a iniţiat o eră nouă, a 
picturii clasice, cu oameni şi lucruri reale, exis- 
tente într-o atmosfera reală. 

În desene cercetătorul analiza, delimitînd ele- 
mentele și motivele, stratificarea stîncilor dintr-un 
peisaj (il. 2), structura muşchilor din corpul uman 
Gl. 4), suprapunerea norilor pe care i-a cercetat 
în studiile asupra cerului. În tablouri și-a sinteti- 
zat inepuizabilele sale cunoştinţe, creînd unități 
simple, puţin numeroase, pătrunse de o dispoziţie 
sufleteasca visătoare, meditativă, atemporală. 

El nu voia să creeze în arta idealuri de fru- 
mos: nici farmecul fecioresc al Fete: cu hermina 
(il. 6), nici reținerea delicată a Gioconde:, nici 
chiar farmecul cel mai ciudat, poate, matur și 
tînăr în același timp, cu care a dăruit Leonardo 
capul Sf. Anna — nu reprezintă o idealizare. 
Aşa trebuie sa le fi văzut ochiul lui Leonardo. 
„Chipurile frumoase sînt diferite, după cum dife- 
rite sînt şi preferințele pentru frumos“ — tocmai 
astfel de fețe pline de armonie iubea Leonardo, 
acesta era farmecul pe care îl cauta în clipele 
întunecate ale crepusculului. 

Totuşi, chiar și atunci cînd dorea să şteargă as- 
primea experienței senzoriale, cufundindu-şi eroi- 
nele Într-un  semiîntuneric meditativ — ideali- 
zîindu-le inconştient prin însăşi alegerea acestui 
moment — îşi justifica această tactică de pe po- 
ziţii empirice deosebit de conştiente: „... lumina 
crudă strică forma, o aplatizează“, aşadar dis- 
truge condițiile unei experienţe corecte. În felul 
acesta imaginaţia poetică a lui Leonardo dobin- 
dea o justificare realistă. 


5 


Oare opera lui Leonardo, aşa cum o privim noi 
astăzi, este într-adevăr acel cîmp de ruine de- 
spre care scria Staff, sau acea lume de himere și 
umbre pe care a vedea Paul Valéry? Este o lume 
neobișnuită, în care domnește regula reticenţelor și 


41 a fragmentarităţii. Și aceasta nu este o trăsătură 


„negativa“, întîmplatoare. Acest non finito, această 
reticenţa era, după cum se pare, un element ab- 
solut esențial al personalităţii lui Leonardo. Era 
acea necessità, cea mai puternica cerința a crea- 
Gei sale, după cum consideră Lionello Venturi5!. 
Chiar și Închinarea magilor, apărută mai devreme, 
înainte de prima sa călătorie la Milano, a fost 
lăsată în stadiul de schiță „spiritualizata“. Va- 
sari a explicat în maniera neoplatonica această 
trăsătură a personalităţii lui Leonardo prin con- 
vingerea că maestrul își dădea seama de faptul 
că mîna sa nu poate realiza pe deplin viziunea 
care se formează în minte. Pictura este una cosa 
mentale. Vasari are, desigur, foarte multă dreptate. 
Leonardo a fost, probabil, cel dintîi artist modern 
pe deplin conștient de caracterul „intelectual“ 
„ideal“ și nu „meșteșugăresc“ al creaţiei artistice*2. 
Și în cazul unei atari concepţii, „finisarea“ era 
ceva cu totul nesemnificativ. 

Şi poate chiar ceva mai mult: pentru artistul 
căruia arta îi devenise un excepţional instrument 
de cunoaştere, organon — instrument al stapînirii 
realităţii», finisarea tabloului devenea „nu un 
scop, ci o limită“, un hotar, punctul final al pro- 
cesului de cunoaştere şi creaţiei. Ideile, tablou- 
rile, desenele lui Leonardo sînt antrenate în cu- 
rentul de maturizare creatoare care dureaza atita 
timp cît se dezvolta intuiţia, gîndirea, fantezia, 
atita timp cît ochiul înghite avid realitatea şi apro- 
fundează în interior conştiinţa infinitei sale bo- 
găţii. Desenul lui Leonardo se sprijină pe un 
principiu cunoscut în perioada Renașterii sub nu- 
mele de componimento inculto; sînt schte în care 
liniile se  încrucișează, se împletesc, în care 
forma se modelează parcă sub ochii privitorului, 
într-un veșnic proces de apariţie, niciodată ter- 
minată, niciodată definitivă55 (cf. il. 5). 

Cum ar fi putut crea opere „definitive“ un 
gînditor al cărui principiu era că „gândirea artistu- 
lui trebuie să depășească opera“56. Fiecare tablou 
şi desen ni se înfăţişează în forma în care împre- 
jurările exterioare au întrerupt dialogul dintre 
„gindire“ și forma materializată. 
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„Ai impresia — scria Croce — că întreaga 
ştiinţă modernă s-a trezit la viaţă în el, iar el a 
transmis-o veacurilor următoare în forma unui 
splendid fragment“. Leonardo a întreprins un 
clort gigantic, uriaș, de a forma un nou specu- 
lum al cosmosului, în al cărui centru nu mai 
stătea dumnezeu, ca la Vincent de Beauvais, cı 
„omul creator“, artistul58. 

Leonardo, primul și unicul filozof-artist de 
această anvergură, a dorit să construiască o știin- 
ţa despre univers prin cunoașterea și înţelegerea 
lui deplină pe cale vizuală”. Edificiul ştiinţific 
înălţat de el, atît în științele particulare, cît şi în 
cele generale, despre natură şi om, trebuia în 
cele din urmă să se risipească într-o gramada 
dezordonată de pietre, aruncînd reflexe de neste- 
mate; spaţiul artistic creat de el este un minunat 
nor de ceaţă ţesut de fantezie; reflexele ei, acce- 
sibile ochiului nostru, devin insesizabile imagini 
în operele al caror proces de creaţie în mod in- 
tenţionat nu a fost încheiat de Leonardo. 


NOTE 


1 Eseul de față este o versiune augmentată şi revăzută a 
articolului publicat în „Nowa Kultura“, 1952, 20 (112). 


2 Această caracteristică și altele care vor urma, referitoare 
la situația generală din istoria teoriei artei, se sprijină 
în mare măsură pe formulările lui Erwin Panofsky din 
următoarele sale lucrări: Dürers Kunstiheorie, Berlin, 
1951; The Codex Huygens and Leonardo'da Vinci's Art 
Theory, Londra, 1940;4 lbrecht Dürer, Princeton, 1945, ed. 
a 2-a, cap. despre teoria artei. 


3 Despre genealogia medievală a gîndirii lui Leonardo s-a 
scris de nenumărate ori (Duhem); teza despre legătura 
lui Leonardo cu Evul Mediu a fost susținută de René 
Huyghe, La pensée de Leonard appartient-elle à la Renais- 
sance?, „L’Amour de l'art“ XXXI (nr. 67—69), 1953, 
p. 3—16; idem, Léonard de Vinci et l'humanisme, în Actes 
du XVII-e Congres International d'histoire de l'art, Amster- 
dam, 1952, Haga, 1955, p. 41—58. 

4 Cf. Erwin Panofsky, Idea, Rerlin—Teipzig, 1924 (ed. 
italiană 1952); de asemenea, Ernst Cassirer, [Individuum 


und Cosmos in der Philosophie der Renaissance, Berlin — 
Teipzig, 1927 (ed. italiană 1935). 


55 I$. Gombrich, Conseils de Leonard sur les esquisses de 
tableaux, în vol. L'Art ct la pensée de Léonard de Vinci. 
ctes du Congrès Léonard de Vinci, Paris-Alger, 1951, 
p. 177—197. În momentul de faţă este mai accesibilă 
versiunea engleză: Leonardo's Method for Working out 
Compositions în vol. E. H. Gombrich, Norm and Form, 
Londra, 1966, p. 58—63. 

55 Trattato, Ludwig, § 57; McMahon, $81. 

57 Citat după Gantner, op. cit., p. 4 

65, Gâutner, op. citi, p. 20. 

59 Jaspers, op. cit., p. 64—65. 

În limba română se poate consulta: Leonardo da Vinci, 
Estetica şi părti apologetice asupra picturii. Traducere şi 
sistematizare în româneşte de P. Muşoiu. Bucureşti, 1934; 
idem, Cartea despre pictură, tradusă de V. G. Paleolog, 
1947; idem, Fragmente alese. Studiu introductiv de C. I. 
Gulian, Bucureşti, 1952; idem, Tratat despre pictură, tra- 
ducere de V. G. Paleolog, București, edit. Meridiane, 1971. 





DESPRE TEORIA ARTEI 
IN CONCEPȚIA 
LUI ALBRECHT DURER 


1. „ARS SINE SCIENTIA NIHIL EST" 


„Quam necessaria sit artibus mathematica“ 
Marsiglio Ficino 


„Mulţi tineri iscusiți din țarile germane s-au da- 
ruit pînă acum artei picturii; dar ei au fost in- 
struiți fara nici un fel de fundament, numai prin 
deprinderea zilnica. Au crescut așadar în mod in- 
conștient, ca niște copaci sălbatici, nealtoiţi. Unii 
dintre ei — printr-o muncă asiduă — au dobîndit 
ușurința mim, astfel încît au creat lucrări cura- 
joase, dar fără a raționa, acţionind numai în func- 
ue de preferinţele lor. 


Atunci cînd pictorii înţelepţi ŞI adevărații artişti 
au privit aceste lucrări nemaipomenite, au ris de 


orbirea acelor oameni — şi nu făra motiv, caci 
nu există nimic mai supărător pentru un om cu 
adevărat înţelept, decît greșelile în pictură — in- 


diferent dacă lucrarea este executată cu multă 
strădanie. Cauza pentru care pictorii germani nu 
erau nemulţumiţi de greșelile lor era numai faptul 
că nu învăţaseră arta măsurării, făra de care ni- 
meni nu poate nici să devină, nici să fie un bun 
meseriaș; dar aceasta era vina maeștrilor lor, 
care nu cunoşteau nici ei înşişi aceasta arta. 


Întrucât arta măsurării stă la temelia picturii, 
m-am apucat să fac un început pentru toți tinerii 


care se interesează de artă şi så le ofer o bază, 
astfel încît să se poată folosi de compas şi rigla 
şi prin aceasta să recunoască şi să intâțișeze ade- 
vărul adevărat“. 

Aşa scria Dürer în 1525, publicindu-şi prima 
din cărțile sale despre pictură. Cînd, în anul 1528, 
de sub presa din Niirnberg a lui Formschneyder 
ieşea cel de-al doilea tratat al său despre pictură, 
Dürer nu mai era în viaţă; își dormea somnul 
de veci de cîteva luni în cimitirul Sf. Johann, în 
cavoul familiei sale. Cuvintele din prefața la cea 
de-a doua lucrare aveau valoare de testament; 
maestrul dezamăgit visa la perspectivele unor 
drumuri noi în arta germană, pe care va putea 
păşi însuşindu-şi bazele teoretice ale creaţiei artis- 
tice; îi asigura acolo pe urmași că — dacă vor 
sti să folosească opera lui de o viaţă şi să-şi in- 
suşească bazele ştiinţifice ale teoriei artei — îi 
aşteaptă un viitor mărtţ: 

„Dacă se va întîmpla aşa, nu există nici o în- 
doială că arta picturii va putea din nou, cu vre- 
mea, să-și redobîndească perfecțiunea, aşa cum 
era cu cîteva secole în urmă. Căci este vădit că 
maeştrii germani dispun de o mare abilitate a 
mâinii și corectitudine în mînuirea culorilor, în 
ciuda faptului că le-a lipsit pină acuma cunoaşte- 
rea artei măsurătorilor, a perspectivei şi a altor 
asemenea ştiinţe. Dar putem trage nădejde ca 
atunci cînd le vor dobindi şi vor împăca expe- 
rienţa practică (Brauch) cu ştiinţa teoretică (Kunst), 
nu vor fi cu nimic mai prejos de nici un alt 
popor“. 

Prin aceste cuvinte, Albrecht Dürer şi-a formu- 
lat foarte clar misiunea și scopurile lucrari sale 
teoretice. El scria „pentru tinerii talentaţi care 
studiau pictura“, avind permanent în minte vii- 
torul artei din ţara sa natală. Atunci cind stătea 
aplecat zile şi nopţi deasupra acelei costruzione 
legittima şi a proporțiilor nudului omenesc — 
spre nemulțumirea soției care vedea în aceasta o 
simplă pierdere de timp — el spera, cu siguranţă, 
că această muncă anevoioasă va face ca, într-o 
oarecare măsură, urmașii lui să nu se mai simtă 





KEE şi rușinaţi i fața colegilor lor ita- 
eni, Că nu vor mai trebui să s - 
tro Jacopo“ ca să le SE Re ut es E 

| ? proporții- 
lor lrumoase, că nu vor mai fi nevoiţi să între- 
prinda călătorii lungi pînă la Bologna, pentru a 
asculta din gura lui Leonardo informaţii cu pri- 
vire la „perspectiva tainică“. 

De cîte ori trebuie să-și fi amintit el în acel 
ump cuvintele celebre, de atîtea ori citate de 
atunci, pe care le-a scris el însuşi în 1506 într-o 
serisoare din Veneţia adresată lui Pirckheimer: 
„O, wie wird mich nach der Sunnen frieren; 
hie bin ich ein Herr, doheim ein Schmarotzer“ 
(Oh, cum voi tînji [în patrie] după soare; aici, [la 
Venea], sînt un gentilom, acasă — un parazit). 
Pentru arta transalpină, Diirer reprezintă un 
lenomen cu valoare simbolică. În însăși conştiinţa 
sa se dădea o luptă însemnată pentru împăcarea 
a doua mari tradiţii, a două lumi, ba chiar a două 
epoci. Cînd artistul din nordul Europei a pornit 
in Italia — şi de pe vremea lui Van der Weyden 
lucrul acesta se întîmpla din ce în ce mai des, în 
epoca lui Diirer devenind ceva aproape general — 
ind a cunoscut pentru prima oară gustul vinu- 
lui italienesc și al osteriei subalpine, cînd a sim- 
ut primele mîngiieri ale soarelui sudului și a fost 
Amețit pentru prima oară de culoarea necunoscută 
a aerului, de nuanța neobişnuită a cerului și de 
lumina străină și plină de farmec a „ținutului cla- 
wc“ — acesta nu a fost decît începutul entuzias- 
mului şi admiraţiei sale. Colegii de dincolo de 
Ipi ai pictorului german sau olandez se găseau, 
u preajma anului 1500, în alt stadiu de dezvol- 
tre: ei aveau în urma lor o sută de ani de luptă 
inverşunata, neimpăcată cu realitatea, luptă care 
le-a adus nu numai „dominaţia“ artistică asupra 
lumii, ci Şi capacitatea de a imagina realitatea şi 
recunoașterea „lumii înalte“. Pictorii italieni din 
quattrocento au devenit, din punct de vedere al 
ituaţiei sociale, cu totul altceva decit erau în se- 
colul al XIV-lea, au devenit gentiluomini. Mem- 
brul breslei pictorilor sosit la Veneţia din nordi- 


1 cul Anvers sau Nürnberg privea cu uimire la co- 


legii săi italieni — în dispută cu umaniști — se 
interesa cu o curiozitate tumida de conținutul tra- 
vatelor lor savante, asculta cu un respect care nu 
lasa inca loc pentru invidie, primele veşti sosite 
ia Veneţia despre miraculosul maestru Mlicnelan- 
gelo buonarrou şi iantasuica legenda despre renu- 
mele lu. Leonardo. 


„Artistul“ devenise în Italia grattrocento-ului 
ceva preyios, interesant, aproape senzaţional. Evul 
Dieu prețuia deea de opera şi, in mod special, 
de opera de arta, dın considerație pentru aşa- 
numila venustas a acesteia. Renaşterea a pus ba- 
zele cultului creatorului. Este vorba, deocamdata, 
ue cultul „marelui om“, al „eroului, transierat 
asupra artistului, prețuit pentru lama de care se 
bucura el însuşi şi care se rastringe şi asupra țarii 
sale; rareori. sint apreciate valorile reale ale artis- 
tului, realizarile sale individuale. Sint incă, în 
esența, dein cu caracter general, aceleaşi pen- 
tru artişti ca şi pentru umaniști, conducători de 
stat și iilozoti. Primele maniiestari ale acestei noi 
atitudini faça de artist apar in perioada trecento- 
ului: Dante i-a slavit pe Cimabue şi pe Giotto; 
intr-un document de la mijlocul secolului al XIV- 
iea, Giotto este prezentat ca cel mai renumit 
PICTOr At universo orbe, ca magnus magister, lar 
vuan îl numeşte in cronica sa: A pim sovrano 
maestro. Simone Martini a fost elogiat în sonetele 
lu Petrarca, iar în anul 1317 dobindea demnita- 
tea de nobil la curtea napolitana. Biogratia lui 
Brunelleschi a fost scrisă imediat după moartea 
acestuia (Manetti), iar Ghiberti nu s-a dat inapoi 
de la eiogierea propriei arte în ale sale Commen- 
tari. In cinstea lui Brunelleschi, comunitatea flo- 
rentină a ridicat un monument funerar; Lorenzo 
de Medici îşi disputa cu oraşul Spoleto onoarea 
de a-l inmorminta pe pictorul Filippo Lippi. Ar- 
Uşi dobindeau demnități sociale și funcții poli- 
uce: Gentile da Fabriano a devenit patrician al 
Republicii Venețiene, Francia era gonjaloniere în 
Bologna, Michelozzo — membru al consiliului flo- 
rentin, Mantegna, Crivelli, Guido Mazzoni au 
fost înnobilaţi. 
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La începutul veacului al XVI-lea, datorită ge- 
niului neasemuit al lui Leonardo, Rafael, Tizian 
si, mai ales, al lui Michelangelo, poziţia socială 
a artistului devine egală cu cea a poeţilor, filo- 
zofilor şi învăţaţilor, ba chiar o depășește. Tizian 
devine cavaler al ostiei de aur şi i se acordă 
titlul de conte. Răspîindita legendă care relatează 
că regele Carol V a ridicat pensula aruncată de 
Tizian este o imagine simbolică a noii situații din 
Italia. 

Intre arta gotică tirzie a Nirnbergului, cu rea- 
lismul ei analitic, între artistul german cu forma- 
tia sa normată de regulile breslei şi arta clasică 
a Italiei de la începutul cinguecento-ului și artis- 
tul-om universal exista nu numai o diferență de 
stil și de poziție socială. O diferenţa esențială 
se manifesta atît în „concepția despre esenţa artei, 
cît şi a creaţiei Și misiunii artistului. 


O diferență exista, fie și numai pentru fantu] 
v e A U A e eg 
că la nord de Alpi — pînă în vremea lui Dürer 

e e e o V v v vV 
— nimeni nu încercase nici măcar să răspundă la 
aceste întrebări. Ba mai mult chiar. nimeni nu-și 
Ad e e o e e 
punea astfel! de întrebări: arta, misiunea ei, situa- 
tia ei în ansamblul activităților umane. funcția e 
în societatea omenească erau ceva de la sine în- 
e e V V V e o DÉI 
teles și, din această canză. nu fuseseră niciodara 
analizate din nou. nu fuseseră supuse unei critici 
e V e (J Ad LU 
și reevaluări constiente. Dacă se scria pe tema 
e e A e A e 
artei, se scria, în continuare. ca în Evul Mediu. 
e D e Vë VI 
Tar scrierile medievale despre artă rămîneau în 
e V e e V e 
acelaşi raport faţă de teoria renascentistă a artei, 
asa cum sună reuşita comparaţie a lui Erwin 

Panofsky, ca farmacopeea față de un manual de 
biochimie. 

Câci şi în Evul Mediu s-a scris pe tema artei; 

VU e V e. 
dar cărţile de modele, care au rămas de la teoreti- 

D ee e V v e 
cienii acelor vremuri, apăruseră din cu totul alte 

S A vV e ee 
motive, decit cele dupa care se conduceau artistii- 

A e ` e e e e H D o. 
pînditori italieni din perioada Renașterii. Teore- 
ticianul medieval cel mai cunoscut și, tocmai prin 
aceasta, cel mai apropiat de noi, arhitectul fran- 
cez din secolul al XIII-lea Villard de Honnecourt, 

v e Ad e e e 
se adresează urmașilor săi cam în maniera lui 


Dürer, dorind să-i ajute în munca lor, dar mij- 
loacele lui sint cu totul altele: Villard nu înfăţi- 
șează bazele artei, ci ale soluţiilor tehnice; nu ţine 
prelegeri despre înţelegerea bazelor şi principiilor 
creaţiei, ci ne sfătuiește cum să lucram mai uşor, 
cartea lui trebuie sa slujească pour legierement 
ouvrier. Astfel încît cartea lui Villard este o cu- 
legere de exemple, un model meșteșugaresc, şi nu 
un tratat științific, aşa cum sînt scrierile renas- 
centiste despre teoria artei. 


Din principiile realiste ale artei renascentiste 
din Italia decurgea că misiunea teoreticianului este 
aceea de a indica pictorului mijloacele prin care 
se poate cunoaşte realitatea şi nu de a-i pune la 
îndeminăa modele care sa cuprindă variante ale 
unor opere de artă gata realizate, destinate co- 
pierii — aşa cum intenţionase Villard. 

„Quella pittura è più laudabile, la quale ha 
piu conformità co’la cosa imitata“, scria Leonardo 
da Vinci. Din această teză elementară a esteticii 
quattrocento-ului decurgeau două tipuri de direc- 
tive pentru creaţia artistică: în primul rînd, ne- 
cesitatea cunoaşterii realităţii, a lumii şi omului 
în toată complexitatea lor, în al doilea rind — 
necesitatea cunoașterii ŞI  însuşirii modalitaţilor 
care să permită ca această realitate să fie pre- 
zentată în opera de artă într-o manieră lizibilă, 
veridică şi frumoasa. 

O consecinţă a primei directive a fost faptul 
ca artistul din perioada quattrocento-ului a de 
venit un savant, despre care se presupunea că 
trebuie sa posede cunoștințe enciclopedice despre 
natură şi om. Creaţia artistică și cunoaşterea știin- 
vifica s-au împletit în mod organic în epoca Re- 
nașterii: Dilthey a descoperit „imaginaţia artistică“ 
în gîndirea şuinţifica a Renaşterii, Hauser — 
„imaginaţia ştiinţifică“ în creația artistică a 
quattrocento-ului. Cele mai recente cercetări ale 
lui Heydenreich ajung la concluzia că imaginea 
artistică sub forma de ilustrație știinţifica, ca re- 
prezentare optica a rezultatelor experienţei, do- 
bindeşte forţa unui argument științific. 





Consecința celei de-a doua directive a fost crea- 
(oi teoriei ştiinţifice a reprezentării veridice și 
lrumoase a realităţii în operele de artă. 

in felul acesta, artele plastice au devenit pen- 
Itu prima Oară o disciplină „şuinţifica“ ȘI s-au 
situat pentru prima oară — şi este aproape” incre- 
dibil ca asta s-a întîmplat de-abia acwn — în rin- 
dul „artelor libere“. Acesta a marcat o „avansare 
socială“, o modificare cu caracter „calitativ“ de 
o uriaşă însemnătate. 

Pentru noi cei de astăzi, aceasta este o pro- 
(ema moartă ţinind de domeniul istoriei clasifi- 
curii ştiinţelor și artelor. Dar pentru creatorii din 
perioada Renașterii, ea era o chestiune de viaţă 
și de moarte. Tocmai noile concepţii despre artă 
ĉa despre o activitate științifică și „eliberata“, 
precum Şi consecințele sociale ale acestei concepții 
laceau obiectul tristeţii lui Dürer, tratat în Italia 
ca gentiluomo şi în Germania ca un meseriaş oarc- 
care. Pentru consolidarea acestei poziţii nou do- 
bîndite în Italia şi-a desfăşurat Leonardo da 
Vinci pătimaşa sa Paragone. 

Încorporarea artelor plastice în nobilul ansam- 
blu al artelor libere — artes liberales — a atras 
(după sine şi consecinţe de ordin conceptual. Acti- 
vitatea artistică nu se desfăşura în schema tradi- 
țională a artelor libere. De aceea s-a încercat in- 
troducerea ei în domeniul vreunei arte înrudite — 
artis. Astfel, ea a fost apropiată (aprox. în anul 
1459, Aeneas Silvius Piccolomini) de eloquentia, 
iar artistului i se asigura o pregătire de tip enci- 
clopedic după modelul „oratorului“ sau „arhitec- 
tului“ ciceronian, în accepţia lui Vitruvius. Tradi- 
tia tratatelor retorice se reflectă în Della Pittura 
de Leon Battista Alberti. Pe de altă parte, Întru- 
ct se îngustase sfera formaţiei intelectuale a artis- 
tului, s-a acordat o atenţie deosebită legăturii din- 
tre artele plastice (arti del disegno) şi ştiinţa ma- 
tematicii; această concepţie, care lega artele fru- 
moase de matematică, şi-a gasit formularea la cei 
mai remarcabili teoreticieni din  guattrocento: 
Alberu, Piero della Francesca şi Leonardo da 


Vinci, precum și la reprezentanţii academiei flo- 
rentine, ca, de exemplu, la Ficino. 


Acest adevărat cult al matematicii — mai exact, 
al geometriei — a devenit pentru Dürer esența 
noii personalităţi artistice. Claritatea, obiectivita- 
tea și peneralitatea legilor matematice a făcut ca 
matematica să devină baza științei despre artă și 
directiva de creaţie pentru artistul care dorea — 
după modelul Italiei — ca arta sa să fie în ace- 
lași timp şi o disciplină științifică exactă. 

Gorică încă în esenţă, în pofida multor simp- 
tome ale timpurilor noi, lumea concepţiilor și a 
obiceiurilor artistului nordic şi-a dezvăluit fără 
îndoială în faţa lui Dürer aspectul cu totul spe- 
cific în comparaţie cu concepția italiană despre 
artă chiar în momentul întoarcerii sale din prima 
călătorie în Italia, în anul 1495. Primele mani- 
festări ale interesului pentru teorie şi primele 
schiţe din domeniul științei proporţiilor datează 
din anii premergători celei de-a „doua călătorii la 
Veneţia, deși, în ultimă instanţă, ea a fost cea 
care l-a decis definitiv pe Diirer să scrie trata- 
tul despre pictură. Conștiinţa diferenţelor exis- 
tente între cele două lumi artistice — cea sudică 
şi cea nordică — era foarte vie la Diirer. O do- 
vadă în acest sens sînt alăturările comparative, 
fără îndoială intenționate, pe care le găsim în 
desenele lui Diirer, unde, de exemplu, pe o filă 
se află o Hausfrau din Nürnberg alături de o 
gentildonna venețiană, sau contruntările dintre 
planurile turnulețelor și bisericilor gotice și pro- 
lecţia unei clădiri centrale în maniera lui Leonardo 
sau Bramante. Dürer nu numai că îşi dădea seama 
de caracterul diferit al artei italiene a Renaşterii 
față de goticul tirziu din creaţia germană a vea- 


cului al XV-lea, dar mai ştia — fără îndoiala 
extrăgindu-și aceste cunoștințe din scrierile ita- 
lienilor — că arta din Italia „a crescut din nou“ 


cu o sută cincizeci de ani în urmă. Termenul lui 
Dürer Wicdererwachsung este, probabil, cea mai 
veche transpunere germană a termenului: italian 
rinascita, rinascere, răspîndit prin iniermedin] 
scrierilor hui Vasari, dar introdus încă de Ghiberti. 
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Vrînd să modeleze, să reconstruiască more geo- 
nelrico conștiința teoretica și practi ca creatoare 
a artiştilor germani, Dürer dorea în mod con- 
ştient să contribuie la raspindirea acelei Wieder- 
ermwachsung şi în ţările germane, pentru ca din 
acea flăcăruie pe care o va aprinde el „să se înalțe 
un foc uriaș care să lumineze întreaga lume“. 


2. „HRANA UCENICULUI PICTOR” 


„Dies nachfolget Biichlein wird genennt ein Speis der 
Malcrknaben“ * 


Albrecht Diirer 


Munca lui Dürer la teoria artei a durat mult 
(mp, Interesul trezit în anii 1494—1495 a cu- 
noscut o nouă și hotăritoare recrudescenţă în 
tumpul celei de-a doua călătorii în Italia, în anii 
1505—1506. În special perioada de cinci ani din- 
tre 1507 și 1511 este foarte bogată în schiţe şi 
desene teoretice. Dar rezultatele definitive ale 
activităţii lui Diirer în domeniul teoriei au fost 
publicate abia în ultimii ani ai vieţii sale. Este 
vorba de următoarele trei cărți: 

1. Underweysung der Messung mit dem Zirkel 
und  Richtscheyt in Linien Ebnen und gantzen 
Cosporen durch Albrecht Diirer zusamen getzo- 
gen und zu Nutz allen kunstlieb hbabenden mit 


zugehörigen Figuren in Truck gebracht im Jar 
MDXXV. 


2. Etliche Underricht zu Befestigung der Sett 
Schloss und Flecken, Nürnberg, 1527. 

3. Hierin sind begriffen wier Bücher von 
menschlicher Proportion durch Albrecht Dürer von 


Niirnberg erfunden und beschrieben zu nutz allen 
denen, so zu dieser Kunst lieb tragen; MDXXVIII.** 


* Cărticica aceasta care urmează va fi numită Hrana 
ucenicului pictor. 

** 1. Îndrumar privind măsurătorile cu compasul și rigla 
pe linii, în suprafeţe plane şi în corpuri întregi, alcătuit de 
Albrecht Diirer şi dat la tipar spre folosinţa tuturor iubito- 


Dürer nu a mai apucat să vada ieşind de sub 
tipar ultima din aceste carți, deg citise corectu- 
rile. Aceste cam reprezentau, totuși, rezultatul 
resemnării lui Dürer; erau realizarea programului 


redus la ceea ce — după părerea lui Diirer de 
la stirșitul vieţii sale — era lucrul cel mai im- 
portant. 


Intenţiile inițiale ale artistului erau mult mai 
ambițioase și mai largi. El și-a început studiile în 
primul rind prin reflectarea asupra corpului uman 
și cercetarea proporţiilor umane, inițiat — fie și 
numai parţial — în aceste probleme de câtre maes- 
trul Jacopo (Jacopo de'Barbari, în preajma anului 
1500, căci pe atunci Jacopo a sosit în Germania). 
„Jacopo mi-a arătat desenul unui bărbat și al unei 
femei facut după proporţii“ 

Cît de mult dorea încă de pe atunci tinarul 
Diirer să cunoască unicul și singurul adevărat prin- 
cipiu al proporţiilor frumoase și, în același timp, 
corecte, ne dovedește metafora găsită în cuvintele 
textului lui și care ne spune că „dorea mai mult 
să înţeleagă sensul proporţiilor“ folosite de Barbari 
decit „să vadă un nou regat“. 


Dar Barbari nu ştia sau, poate, mai curind, nu 
voia să-i expună clar principiile „desenului său. 
Atunci Diirer a început să-l citească pe Vitruvius, 
unicul tratat accesibil lui, conținînd informaţii 
cu privire la proporțiile umane, ȘI a continuat să 
studieze de atunci „zi de zi“ Lap cu ajutorul 
propriei sale gindiri soluționarea problemei care 
il frāminrta. 


Probabil că Dürer s-a gindit să scrie un mare 
tratat complet despre pictură — fără îndoială 
după modelul unor întreprinderi asemănătoare ita- 
liene și pe baza informaţiilor pe care le-a dobin- 


rilor de artă cu figurile corespunzătoare, în anul MDXXV 
(1925). 

e Citeva îndrumări cu privire la întărirea erașelor, caste- 
lelor şi tîrgurilor, Nürnberg, 1527. 

3. Aici se află cuprinse patru cărți despre proporţiile 
omeneşti, născocite şi descrise de către Albrecht Dürer din 
Niirnberg spre folosul tuturor acelor care poartă iubire pro- 
fundă pentru această artă; 1528. 





du — cine ştie dacă nu chiar în timpul şederii 
sale la Bologna — despre Trattato i, pittura 
Al lui Leonardo, in perioada de munca intensă in 
domeniul problemelor teoretice, după cea de-a 
doua întoarcere a sa din Italia. Acest tratat urma 
să poarte titlul Unterricht der Malerei sau Ein 
Speis des Malerknaben. În preajma anului 1512 
Dürer era convins că îşi va putea definitiva repede 
e căci scrisese deja prefața la acel segani- 


plet“ şi foarte amplu tratat despre pictura. 
Ri Bra? Și cu ajutorul lui Dumnezeu“ — 
seria el în proiectul de publicaţie — „se va arăta 


aici spre folosul tinerilor care doresc să înveţe tot 
ceea ce am aflat eu în practica mea şi ceea ce 
poate fi folositor pentru pictură. ȘI dacă cel care 
caută, avînd înclinații firești înspre această artă, 
va Vrea să recurgă la sprijinul meu, va putea să 
ajungă la o înţelegere mai profundă a. Gi Căi 
mintea mea nu este destulă ca să aprofundeze 
această artă măreaţă, amplă şi nesfirşită care este 
pictura bună“. 

Proiectul cuprinde, în continuare, structura tra- 
tatulu: formulata într-o manieră destul de scolas- 
ticā, căci se împarte în trei părţi, fiecare din cele 
trei părți în trei capitole, fiecare capitol în șase 
paragrafe. Iată care este structura proiectului: 


Prefață 


A. Alegerea băiatului pentru știința picturii 


|. Sub ce stea să fie născut 

2. Ce formă să aibă trupul 

3. Cum să fie atras la început spre învăţătură 

4. Cum să ne purtăm cu el — cu blindeţe sau 
cu minie 

5. Să nu istoveşti, ci să cultivi bucuria învăţăturii 

6. Să nu ajungi la melancolie din cauză de exte- 
nuare, iar atunci cînd se manifestă simptome 
ale acesteia să le vindeci cu muzică. 


B. Condiţiile educaţiei generale ale tinărului pictor 


L Erlavia 
2. Moderaţia 


3. Condiţii bune de locuit 

4. Modestie și puritate în problemele sexuale 

5. Iducaţia literara (latina) 

6. Bunasiarea, care este condiţia întreţinerii și a 
sănătăţii. 


AN 
UE 


. Despre plăcerile și folosul artei picturii 


Pictura este un lucru evlavios şi cucernic 
Preintimpină multe lucruri rele 

Daruiește artistului multă bucurie 

Aduce artistului pomenire veșnică 

Dumnezeu dobindește laudă prin talentul pic- 
torului; chiar și înţelepţii îl vor lăuda pe pictor 
Pictura aduce bunăstare. 


SI ba E 
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Il. Expunerea picturii însăşi (de aici incepind 
proiectul este mai puțin amănunțit) 


A. Despre pictura liberă 


D Despre proporţii şi ceea ce este de trebuinta 
în pictură (poate că următoarele șase puncte, 
aflate în alta parte, reprezintă tocmai struc- 
tura detaliată a acestei părți): 

Despre proporţiile omului 

Despre proporţiile calului 

Despre proporţiile cladirilor 

Despre perspectivă 

Despre lumină și umbră 

Despre culori (nu este Sigur dacă aceste puncte 
urmau să fie incluse aici, în acest proiect, căci 
in acest caz perspectiva ar fi fost discutata de 
două ori, după cum reiese din ceea ce urmează). 


O Viae Gebäi 


C. Despre reprezentarea obiectelor aşa cum le ve- 
dem dintr-o singură parte (aşadar, despre 
perspectiva). 


IL Încheiere 


A. Cum trebuie să locuiască pictorul. 

B. Pictorul trebuie să fie bine plātit și nici un 
preţ nu este prea mare. 

C. Mulţumire lui Dumnezeu pentru graţia acor- 
data pictorului. 





Deşi dispunerea schematică a acestui proiect ne 
poate inspira o oarecare neîncredere, conținutul 
sau cuprinde o inestimabila valoare pentru oricine 
ar dori sa-și imagineze cum ar fi aratat tratatul 
complet al lui Diirer despre pictură rămas nescris. 
Căci, ceea ce a ajuns în cele din urmă în cărțile 
tipărite ale lui Dürer, reprezintă abia dezvoltarea 
citorva paragrafe din proiectul amintit. În par- 
tca a doua vom găsi capitolul B: „Despre pro- 
porțile omului şi ale cladirilor și despre ceea ce 
este de trebuinţă în pictura“ şi capitolul C: „Des- 
pre tot ceea ce se vede atunci cînd este reprezen- 
tat într-o singură vedere“, așadar, despre perspec- 
tivă. Treptat; Dürer a dezvoltat aceste capitole 
în tratate voluminoase. Ideile referitoare la pro- 
blemele generale de estetică, la metoda învăţării 
artei şi a muncii creatoare, ideile despre artă, frou. 
mos, însemnătatea artistului, pe care le găsim în 
proiectul de prefaţă la tratatul general, nu au 
rămas necunoscute în manuscris, ci au fost incluse 
în cea de-a treia carte a Tratatului despre pro- 
porțiile omenești, ocupind spaţiul destul de extins 
al așa-numitului Excurs estetic. 


Alte elemente ale tratatului nu au apărut de- 
cit ca notițe scurte, cum ar fi „Despre culori“, 
„Despre proporţiile cladirilor“. Și totuși, ceea ce 
a rămas numai în planul iniţial al lucrării fara 
să-și mai fi găsit continuarea în activitatea scrii- 
toricească ulterioară a lui Dürer, nu atrage mai 
puțin atenția cititorului de astazi. Cărțile despre 


proporții și perspectivă editate de pictor — pe 
lîngă incontestabila lor valoare pentru cunoașterea 
concepţiilor lui Dürer în acest domeniu — deng: 


șeau în așa măsură necesităţile practicii artistice 
ale pictorului nord-european, încît trec clar în 
domeniul activităţii științifice. Dürer a creat un 
tratat în domeniul geometriei și un studiu de an- 
ropometrie științifică, punînd, în același timp, 
bazele dezvoltării științifice a limbii germane. fn 
Excursul estetic a introdus idei de bază cu pri- 
vire la frumos și artă. Cît de multe lucruri în 
plus despre părerile lui Dürer referitoare la rolul 
artistului, la formarea şi munca lui, la semnifi- 


capia artelor frumoase în ansamblul problemelor 
omeneşti nu ne-ar spune acele capitole nescrise ale 
planificatului  natat despre Hrana ucenicului 
pictor! 

Proiectata în mod analog cu capitolul C din 
partea întîi, Lauda picturii în şase paragrafe 
(Despre placerile și folosul artei picturii), ca şi 
intregul program educativ utilizat de Dürer faţă 
de tinerii pictori, reprezintă o importantă paralela 
nord-europeană la faimoasa şi pătimașa Paragone 
a lui Leonardo da Vinci, o apologie a valorii şi 
nobleţei picturii în comparaţie cu alte arte; ele 


reprezintă un moment nou — căci este transalpin, 
nu italian — al procesului schițat mai sus de „li- 
beralizare“ a artelor plastice. „Chiar inţelepţi 1] 


vor prețui pe pictor pentru arta sa“ — scria 
Dürer; în consecinţă, pictorul trebuie să fie cul- 
tivat ca un gentiluomo, în spirit umanist, şi Dürer 
utilizează aici pentru ocupaţia pînă acum meşte- 
şugărească de pictor regulile care normau educa- 
ţia savanților (ca de exemplu, Conradus, De dis- 
ciplina scholarum). 


Aşadar, Dürer dorea să-i ajute pe artiștii nor 
dici, care se sprijineau numai pe tradiţiile de 
atelier definite prin cuvîntul Brauch, să scruteze 
adincurile unei învățături generale şi speciale, care 
ar fi trebuit să devină pentru ei o bază a crea 
iei; şi această învățătură teoretica despre proble 
mele artei a fost definită de Dürer prin cuvîn 
tul Kunst. 


Noua teorie renascentista a artei a reuşit să 
ridice creaţia artistică din rîndul fenomenelor de- 
finite ca Brauch, în rindul activităților de tipul 
Kunst — în rândul activităţilor bazate pe o ştiinţă 
exactă, în rindul aşa- -numitelor artes liberales. 
Bineînțeles, pentru ca pictura să devină o astfel 
de artă, este indispensabila „pictarea libera“ 
Brauch; aceasta reprezintă condiţia apariţiei CS 
ştiinţe superioare, teoretice. De aceea, unul 
imperativele de frunte ale teoriei lui Diirer este 
legarea măiestriei practice de învăţătura teore- 
Get „Kunst und Brauch mit einander über- 
kummen“. 
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Deşi încă de pe atunci Dürer considera că tre- 
buie prelucrată în primul rînd partea referitoare 
la proporţii, era de parere totuşi că aceasta tre- 
buie să fie inclusă în structura unui program mai 
larg şi publicată o dată cu acesta. În aceasta pe- 
rioada (anii 1512—1513) au fost formulate pentru 
prima oară detaliat ideile care se refereau la este- 
uică, la problemele frumosului şi ale artei în sens 
»enenal, d care, deşi elaborate ca introducere la 
opera proiectată, şi-au găsit loc, în ultima instanţa, 
intr-o formā revizuită, în sus-amintitul Excurs 
estetic din cea de-a treia carte a Tratatului despre 
proporții. 

Diirer şi-a dat repede seama că, avind o ase- 
menea activitate creatoare, nu putea crede în 
realizarea unui program atit de amplu cum fusese 
schiţat în primul proiect al tratatului. Cel de-al 
doilea tratat, mai restrins, suna în felul următor: 


Căvticică cuprinzind în sine zece feluri de lucruri 
In primul rind proporţiile copilului mic 
In al doilea rind proporţiile barbatului adult 
În al treilea rind proporţiile femeii 
In al patrulea rînd proporţiile calului 
În al cincilea rînd cite ceva despre cladiri 
In al şaselea despre desenarea lucrului care se 
vede (despre perspectiva) 
În al şaptelea despre lumină şi umbra 
În al optulea despre culoarea cu care se poate 
picta după natură 
In al nouălea despre compoziţia tabloului 
În al zecelea despre pictura liberă, care se efec- 
tuează făra nici un fel de ajutor — numai cu 
mintea. 


limp de cîțiva ani Dürer s-a ocupat mai puţin 
de teorie — este vorba de perioada de intensă 
activitate pentru împăratul Maximilian. Abia dupa 
intoarcerea din Ţările de Jos și-a reluat, in anul 
1521, studiile teoretice. Intenţionind să le „publice, 
Dürer La rugat pe unul din prietenii săi uma- 
nişti să-i redacteze o prefața sub forma unei scri- 
sori de dedicație adresată lui Pirckheimer. În co- 


mentariul artistului care avea drept scop critica 
şi corijarea proiectului de prefaţă, gasim cuvinte 
îndreptate impotriva formularilor reteritoare la 
pictură în general și nu numai exclusiv la pro- 
porţii. Aceasta este o dovadă că Direr renun- 
ţase pe atunci la publicare și, foarte probabil, și 
la prelucrarea întregului ansamblu al teoriei pic- 
turii. Manuscrisul de la Dresda al tratatului des- 
pre proporții era gata incă din anul 1523. Dar 
NICI atunci nu a apucat să fie publicat; Dürer 
considera în mod evident ca, încă și mai impor- 
tante decît proporțiile, sînt principiile „măsurării“, 
aşadar ale „geometriei; poate că ajunsese la con- 
vingerea că fără însușirea cunoștințelor de geo- 
metrie elementară nu este posibilă, de fapt, înţe- 
legerea ştiinţei despre proporţii. Ca urmare a 
acestei schimbări, la tipar a plecat tratatul des- 
pre măsurare, Underweysung der Messung (1525). 
Acesta cuprindea dezvoltarea urmatoarelor puncte: 
al cincilea, al șaselea, al șaptelea din cel de-al 
doilea proiect restrîns de tratat (despre clădiri, 
perspectivă, lumină și umbră) și o expunere in- 
troductiva de geometrie. 

Într-un mod destul de neașteptat, cea de-a doua 
lucrare a lui Diirer, care a apărut în anul 1527, 
se referea la cu totul alta temă, şi anume la 
fortificarea orașelor, orășelelor şi satelor. Apariţia 
ei în acest moment se leagă, fără îndoială, de si- 
tuaţia politică tulbure, de recentele războaie ţără- 
nești și de ameninţarea pericolului turcesc. 


Abia în anul 1528 — în ultima lună de viaţă 
— Dürer a purces la tipărirea tratatului despre 
proporții. Nu a mai văzut exemplarul tiparit. 
Cele patru cărți despre proporții cuprind mate- 
rialul inclus în primul, al doilea și al treilea pa- 
ragraf al proiectului restrîns, precum și reflecţii 
cu privire la mişcare, neprevazute în plan. În 
felul acesta, misiunea de viaţă pe care și-a impus- O 
Albrecht Diirer în domeniul teoriei nu a fost în- 
deplinită decît parţial, în schimb, însă, domeniul 
a depășit considerabil intențiile inițiale. 

Cărţile lui Diirer, deşi, fără îndoială, destul 
de dificile pentru pictorii germani contemporani 
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lui, au reprezentat un aport real în alt domeniu 
al creației, au fost o adevărată realizare în do- 
meniul geometriei, apreciată nu numai prin per- 
spectiva a patru sute de ani, ci şi de cititori rela- 
iiv apropiaţi în timp de el și competenți, cum au 
lost Galileo și Kepler. 

În dorința de a-i ajuta pe colegii și ucenicii săi 
su se ridice la un nivel mai înalt de conştiinţă 
creatoare, Diirer a dat dovadă de o uimitoare 
multilateralitate creatoare și științifică ŞI, între- 
cîndu-i pe umaniştii germani, mai cultivați dar 
mult mai puțin însetați de ştiinţa exactă despre 
lume, mult mai puțin creativi, de tipul lui Pirck- 
heimer, s-a apropiat, deși de departe și timid, de 
Edson pasionantă, însetată de cunoaștere a 
lui Leonardo. 

Nu numai datorită artei sale, ci şi datorită 
pîndirii sale teoretice a meritat pe deplin numele 
de praeceptor Germaniae. 


3. CUCERIREA SPAȚIULUI 


„Oh, che dolce cosa è questa prospettiva!“ 


Paolo Uccello (Vasari) 


„Apoi voi pleca la Bologna î în legătură cu „Ştiinţa 
despre perspectiva tainică pe care vrea să mi-o 
redea cineva acolo.“ Aceste cuvinte se găsesc 
intr-o scrisoare a lui Dürer din Veneţia, din 
preajma zilei de 13 octombrie 1506. 


Ce semnificație au ele? Căci În lucrările artis- 
tului, anterioare acestei date, se întilneşte deja 
utilizarea corectă a principiilor, perspectivei con- 
vergente. Gravurile Veţi: Mariei, executate înainte 
de cea de-a doua călătorie la Veneţia, se remarcă 
printr-o perfecţiune atît de mare a perspectivei, 
incit gravura reprezentînd Jertfă la templu a 
fost utilizată ca exemplu în manualul de perspec- 
tuvā al lui Jean Pélerin (Viator), în cea de-a doua 
ediție a acestuia din anul 1509. Chiar şi mai 
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dezi, ca, de exemplu, Dirck Bouts în Cina cea 
de taină de la Louvain (1464—1467), rea- 
lizează o construcţie sistematică de perspectivă, 
utilizind în mod consecvent principiul convergen- 
tei tuturor liniilor perpendiculare pe suprafaţa 
pinzei într-un singur punct. 


Pentru a răspunde la această întrebare sint 
deosebit de importante cîteva definiții pe care 
Dürer le-a plasat alāturi de cuvîntul „perspec- 
tiva“ în fraza citată. Era vorba nu de perspectiva 
pe care o cunoștea din practica de atelier a artiş- 
ilor din Europa de nord și pe care o utilizase 
și el, ci despre Kunst in heimlicher Perspectiva — 
„știința“ despre o perspectivă tainică, necunos- 
cută, despre o „ştiinţă“ și nu despre învățături 
practice, așadar de cunoașterea bazelor teoretice 
ale perspectivei care fuseseră create în Italia seco- 


lului al XV-lea. 


Perspectiva este o modalitate de reprezentare 
pe suprafaţă a obiectelor existente în spaţiu, în 
conformitate cu regulile vederii, adică în așa fel 
încît în urma observării tabloului apărut pe pînză 
să se creeze iluzia existenţei acelorași raporturi 
spaţiale ca și atunci cînd observăm spaţiul în 
realitate. În mare vorbind, există două modalităţi 
de obținere a acestei uerg: pe cale senzorială 
(copierea cît mai exactă cu putinţă a realităţii 
văzute şi a relaţiilor spaţiale de care este guver- 
nată) și pe cale conceptuală, intelectuală (con- 
struirea imaginii obiectelor tridimensionale pe baza 
legilor matematice ale vederii). Cea de-a doua cale, 
care duce la „raționalizarea spaţiului“ , construcția 
matematică a imaginii în perspectivă a obiectelor 
tridimensionale — a apărut de-abia la începutul 
secolului al XV-lea în Italia, deşi se baza pe 
cunoștințele de geometrie ale anticilor, cuprinse 
în scrierile lui Euclid, Heliodor din Larissa, Pto- 
lemeu, Hieron din Alexandria. Teoriile optice ale 
scriitorilor antichităţii fuseseră transmise Evului 
Mediu prin intermediul arabilor a reformulate în 
secolul al XIII-lea de către Peckham o de catre 
silezianul Vitelo. Teoria euclidiana cu privire la 
vedere se baza pe două axiome, și anume: 1) pro- 
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cesul vederii se efectuează prin intermediul „ra- 
„elor“ drepte care unesc obiectul văzut cu ochiul 
și 2) relațiile reciproce dintre aceste „raze“ defi- 
nesc poziția punctelor corespunzătoare lor din 
tabloul optic. 

Dürer a cunoscut teoria lui Euclid, dar ceva mai 
tîrziu, după întoarcerea din Italia. Printre manu- 
scrisecle londoneze ale artistului se află şi un com- 
pendiu de știință euclidiană a perspectivei, tra- 
tată însă în termenii unghiurilor dintre raze și 
nu al distanţei dintre punctele lor de incidență 
cu suprafaţa, ceca ce este caracteristic pentru con- 
cepţia antică despre perspectivă şi se deosebeşte de 
accepțiunea lui Alberti și a lui Piero della Fran- 
cesca. Manuscrisul reprezintă însă o scriere de 
optica, Știință teoretică neavînd nici o legătură cu 
pictura, inutilizabilă pentru necesităţile artistului. 


Practica artistică a lui Diirer pînă în momentul 
cînd a plecat la Bologna î în căutarea ştiinţei des- 
pre „perspectiva tainică“ se baza pe modalitățile 
preconizate în ateherele de pictura ale Europei 
nordice din secolul al XV-lea, permiţind reali- 
zarea unor lucrări care se apropiau în mod intui- 
tiv și senzorial de un tablou al spaţiului conform 
cu teoria matematică a vederii. 


Încă din cele mai vechi timpuri existau diferite 
metode de atelier care facilitau obţinerea unor 
efecte de profunzime a spaţiului în artele repre- 
zentative. Aceste metode evoluau sau dispăreau 
din practica artistică în funcţie de misiunile artei, 
care se modificau în strinsă interdependenţă cu 
transformările petrecute în sfera social-ideologică. 
Antichitatea — deși a creat în știință începuturile 
teoriei opticii — utiliza în practica artistică o 
metodă de lucru care nu se baza pe ştiinţa teo- 
retică, ci era apropiată de sistemul perspectivei 
centrale. Dimensiunea obiectelor era micșorată în 
funcţie de depărtarea lor, liniile perpendiculare pe 
suprafaţa tabloului convergeau nu într-un punct, 
ci de-a lungul „axei“ centrale a tabloului — pe 
dreapta dusă pe suprafaţa acestuia prin punctul 
vederii (punctul în care dreapta perpendiculară 
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intersectează suprafaţa). Așadar, perspectiva an- 
tică nu cunoştea punctul de convergenţă, ci o 
axa de convergenţă a dreptelor perpendiculare pe 
suprafaţa tabloului. Această concepţie era în con- 
formitate cu teoria euclidiană, care trata perspec- 
tiva ca o vedere proiectată nu pe o suprafața, ci 
pe o secţiune de suprafaţă rotunda. 


În arta medievală tendinţele de sugerare a spa- 
viului au dispărut. Relaţiile dimensionale ale obiec- 
telor și ale siluetelor erau condiţionate de funcţia 
ȘI însemnătatea lor simbolică. Reprezentările silue- 
telor și ale obiectelor erau simboluri ale acestora 
care nu trebuiau să creeze senzaţia de spaţiu. 


Spre sfîrşitul Evului Mediu, în secolul al 
XIV-lea, odată cu modificările în cadrul rapor- 
tului omului faţă de realitate (nominalismul, în- 
ceputurile empirismului — Ockham, Roger Ba- 
con), odată cu reînnoirea personalităţii creatoare 
realiste, se reactualizează tendinţele de modelare 
a tabloului într-un mod care să sugereze adinci- 
mea spaţiului. Pe parcursul secolului al XIV-lea 
şi la începutul secolului al XV-lea în Italia şi în 
Ţările de fos se consolidase convingerea că liniile 
perpendiculare pe suprafaţa tabloului trebuie să 
convearpă într-un singur punct (inițial era vorba 
de liniile din cadrul unei singure suprafeţe repre- 
zentată în tablou, mai tirziu, în preajma anilor 
1456—1460, despre liniile perpendiculare pe supra- 
față în cadrul întregului spațiu reprezentat în 
tablou) iar obiectele de mărime egală să se mic- 
soreze pe măsură ce se îndepărtează de privitor. 
În preajma anilor 1420—1425 se afirma că liniile 
orizontale ale unei cladiri cubice privită dintr-un 
colț converg în două puncte simetric dispuse pe 
linia orizontului (orizontala dreapta dusă prin 
punctul vederii). 

Aceasta continua să fie numai o stiință prac- 
tica reprezentind „o generalizare empirică“, decur- 
gînd din generalizarea experienţei optice, dar care 
nu ducea decir la indicaţii tehnice și nu la formu- 
larea unei legi cu obligativitate generală. Tumule 
perpendiculare pe suprafaţa tabloului erau acum 
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uşor de trasat; dificultatea intervenea atunci cînd 
era necesar sa se stabileasca distanţa dintre liniile 
paralele cu aceasta şi situate la egala departare 
una de alta in realitate. In jurul anulu 1435 
se obişnuia (chiar şi în Italia, după cum aflăm 
de la Alberu) să se micșoreze sistematic această 
distanţă cu 1/3, obicei criticat ca impropriu de 
Alberti. Dar și această dificultate a tost învinsă 
in nordul Europei, deși numai parțial — după 
cum se poate vedea în tabloul lui Dirck Bouts 
din Louvain. În mod „experimental“, se trasa o 
lnie oblică, incepind dintr-un colţ al tabloului 
prin perpendicularele pe suprataţa tabloului care 
se întilneau la orizont, pină la punctul lateral 
de convergență (în care se întilnesc diagonalele 
tuturor pătratelor create de liniile perpendiculare 
pe suprataţa tabloului şi cele paralele cu aceasta, 
egal depărtate una de alta). Punctele de intersecţie 
ale acestei diagonale cu dreptele perpendiculare 
pe suprafaţa tabloului care se întilnesc în punctul 
vederii desemnau în acest sistem „practic“ distan- 
yele egaile dintre liniile paralele cu suprataţa ta- 
bloului, deşi unghiul de înclinaţie a acestei dia- 
gonale faţă de linia orizontului nu fusese încă sta- 
bilit cu exactitate, ci construit în mod intuitiv, 
mai mult sau mai puţin corect. 


Aşadar, cunoştinţele de atelier ale artiştilor nor- 
dici le permiteau rezolvarea corectă a tuturor 
sarcinilor practice care stateau in taţa lor. Dürer 
dovedeşte că dispunea de aceste cunoştinţe în gra- 
vurile sale in lemn din preajma anului 1500. Co- 
dificarea lor se gasea în lucrarea amintită deja 
a francezului Jean Pelerin De artificiali perspec- 
tiva (ed. I 1505, ed. a 2-a 1509). In Italia seco- 
lului al XV-lea a apărut însă o altă știință des- 
pre perspectivă, o ştiinţă conceptuală şi mate- 
matică, nu intuitivă şi exclusiv practică, nu RH, 
brne, ci o adevărată știință. Ea a luat naştere 
in mod destul de simplu: prin adaptarea opticii 
lui Euclid (numită perspectiva naturalis) şi a 
urmaşilor săi, la necesităţile teoriei artei. 

Pentru acei „cuceritori ai spaţiului“ care erau 
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lor ştiinţifice ale perspectivei avea o insemnătate 
esenţială. Artiştii- -savanți care militau in arta lor 
pentru a-şi insuşi o imagine obiectiva a lumii, 
unica adevărată în concepția lor, nu se puteau 
mulţumi cu procedee intuitive sau „meșteșugărești“ 
într-un domeniu atit de important pentru ei cum 
era reprezentarea spațiului. Construcţia perspec- 
uvei trebuia să-şi găsească Justificarea într-o lege 
ştiinţifică, trebuia să-și găsească „legalizarea“ faţă 
de criteriile șuuinţitice, matematice și naturale gene- 
rale. Această atitudine a dus la descoperirea așa- 
numitei costruzione legittima. 

Pentru primele generaţii ale Renaşterii perspec- 
tiva avea o insemnătate deosebită. Din punctul 
lor de vedere „perspectiva matematică nu numai 
că dădea garanţia corectitudinii (reprezentării rea- 
bont, dar oferea, de asemenea — şi, poate, mai 
ales de aceea — și garanţia unei pertecţiuni este- 
tice“ (Panofsky). Perspectiva artistică (perspectiva 
artijicialis spre deosebire de perspectiva naturalis 
a lui Euclid) îndeplimea cîteva funcţii importante 
în arta din quattrocento, semnificative pentru le- 
garea artei de știință. În primul rînd, era for- 
marea unui tablou consecvent al spaţiului; in al 
doilea rînd, „organizarea compoziţiei“ El, E 
treilea rînd, „menținerea unei armonii perfecte 
intre această noua realitate (reprezentată li "Se 
blou) şi suprafaţa pe care este pictată“ (White). 
Problema corectitudinii reprezentării spaţiului ŞI 
a ceea ce se află în el era, așadar, în esenţă, 
identică cu problema de bază a esteticii Renaşterii 
care se remarca prin accentuarea armoniei drept 
cel mai important principiu compozițional. Pen- 
tru Alberti, natura este un ansamblu armonios și 
unitar: Quidquid enim in medium projerat natura, 
id omne ex concinnitatis lege moderatur. În opera 
de arta se reflectă aceeași armonie care este abso- 
luta primariaque ratio naturae. 

Ştiinţa renascentistă a perspectivei a luat naş- 
tere din cunoștințele matematice, ca o aplicare 
particulară a geometriei: ştiinţa despre proiecţii. 
Această știință a fost creată de Brunelleschi, Al- 
berti, Uccello, Piero della Francesca, Donatello. 
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|radiţia îi atribuie lui Brunelleschi efectuarea unui 
pas hotaritor şi cercetările actuale confirmă jus- 
teea acestei opinii tradiționale. Fresca lui Ma- 
saceio reprezentind Sfinta Treime (1427) din Santa 
Maria Novella din Florenţa (cf. il. 7) este primul 
exemplu de utilizare a noului sistem ştiinţific de 
perspectivă, Acest sistem era cu adevarat o știință 
„tainică“ în secolul al XV-lea d la începutul 
Bella! al XVI lea, întrucît nu fusese publicat; 
descrierea lui a fost inclusă în tratatul lui Piero 
della Francesca, De Prospettiva pingendi, scris în 
anii 1470—1490, dar care nu a fost tipărit decit 
în anul 1899. 


O construcţie simplificată a perspectivei, ba- 
zat pe principii noi şi concepţii mai închegate 
ne ofera însă în tratatul său despre pictură Leon 
Battista Alberti. Acolo găsim formularea princi- 
piilor metodei: tabloul pictural este o ntersega- 
zione della piramide visiva, este, aşadar, o sec- 
(iune prin „piramida văzului“ , cu alte cuvinte 
prin razele drepte care unesc ochiul cu obiectele. 
Noțiunea de „piramida vazului“ se găsea încă în 
scrierile lui Euclid; Brunelleschi a introdus însă 
suprafața care intersectează aceasta piramidă şi a 
elaborat metoda construirii proiecției de perspec- 
uvă cu ajutorul a două proiecții auxiliare: una 
orizontală şi una verticală (şi o a treia, care se 
poate deriva din acestea două prin metoda pro- 
iecţiei paralele). Suprafaţa tabloului pe care este 
proiectată cu o precizie geometrică imaginea spa- 
țiului și a obiectelor incluse în el, a devenit, după 
cum scrie Alberti, una finestra aperta donde io 
miri quello que quivi sara dipinto „O frescă 
deschisă prin care privesc ceea ce este pictat pe 
ea“. Leonardo compara tabloul cu un perete de 
sticlă pariete di vetro — iar Dürer, după ce făcuse 
cunoștință cu principiile perspective! artificialis 
a Renașterii, scria despre „secțiunea plană, trans- 
parentă a tuturor razelor care merg de la ochi 
pină la obiectul văzut de acesta“ 


„Construcţia legitimă“ (costruzione legittima) 
impune, așa cum am amintit mai sus, două desene 
auxiliare, reprezentind proiecția verticală ŞI ori- 


zontală a întregului sistem văzut a întregii „pira- 
mide“, care, în proiecţie, devine un triunghi cu 
virtul în punctul care inseamna ochiul (ci. îl. 8); 
suprafaţa imaginii este egală cu linia verticală 
care întretaie dreptele duse între ochi şi punctele 
esențiale ale proiecției verticale şi orizontale. 
Punctele de intersecție ale acestor „linii ale ve- 
derii“ cu linia care reprezintă proiecția supra- 
feţei tabloului dau valori numerice cu ajutorul 
cărora se construiesc liniile perpendiculare şi cele 
paralele cu suprafaţa tabloului în viziunea de 
perspectivă construită. Pentru efectuarea unei 
costruzione legittima corectă este indispensabilă 
cunoaşterea proiecţiilor paralele, care permite tre- 
cerea de la cele doua proiecţii date ale corpului 
geometric la cea de-a treia proiecție. Metoda „pro- 
iechiei paralele“ — cunoscută deja aşa-numitelor 
Baubiitte (bresle ale constructorilor) — utilizată 
acum ca mijloc auxiliar pentru realizarea construc- 
Gei legitime şi pentru reprezentarea corpului ome- 
nesc (în orice caz, a capului), a dobindit un loc de 
seama ìn teoria Renaşterii la Piero della Fran- 
cesca şi urma să devină, mai ales, specialitatea 
teoreticienilor milanezi, Foppa şi Bramantino. 


Costruzione legittima era, totuşi, În practică, o 
modalitate anevoioasă al incomodă de construc- 
ție; importanța ei constă în faptul că a stabilit 
o bază raţional a științific argumentată pentru 
reprezentarea de perspectivă, la care artistul re- 
nascentist putea face oricind apel. În practică se 
folosea însă metoda simplificată, pe care a 
descris-o Leon Battista Alberti în tratatul său 
despre pictură. Ea se referea numai la con- 
strucţia-cadru tridimensională, a unei imagini cu- 
bice a spaţiului, construită pe o bază împărţită 
ca tabla de șah, prin paralele în lung şi în lat. 
Această construcţie facilita localizarea relativ pre- 
cisă în acest spaţiu „prescurtat“ a corpurilor 
umane și a obiectelor. Sarcina cea mai impor- 
tanta era găsirea modalitaţii corecte de construire 
a raccourci-ului pătratului reprezentind baza ace- 
lui cub al perspectivei. Sistemul descris pentru 
prima oară de Alberti indica următoarea con- 
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sirucție (cf. il. 9): se imparte linia care reprezintă 
Latura paralelă cu suprafaţa tabloului cea mai 
apropiata de patratul de bază in segmente egale, 
dopa care capetele acestora se unesc prin drepte 
cu punctul central al vederii care reprezintă ori- 
zontul. Prin punctul terminal al liniei care repre- 
zinta latura pătratului de baza se duce o verti- 
cala perpendiculară. Pe linia orizontului trebuie 
desemnat punctul care reprezintă ochiul și care 
se va afla la aceeaşi depărtare exterioară de ver- 
ucala dreaptă dusă din punctul terminal al la- 
turi; patratului de bază, la care urmează să se 
Alle ochiul privitorului faţă de suprafața tablou- 
ui (aşa-numita „distanţă“). În felul acesta se 
stabilește o legătură sirinsă intre viziunea de 
perspectivă şi punctul în care se află privitorul, 
iar fiecare tablou corect construit are un loc 
anume din care urmează a fi privit. Dreptele care 
unesc capetele segmentelor laturii pătratului de 
bază cu punctul reprezentind ochiul, fixat pe ori- 
zont la acea „distanţă“ menţionată mai sus, vor 
da pe verticala dreaptă dusa din punctul terminal 
al laturii pătratului de bază valorile căutate ale 
distanțelor dintre liniile vazute în perspectiva 
paralele cu suprafaţa tabloului şi avind între ele 
in realitate o distanţă direct proporţională cu ma- 
rimea segmentelor în care a fost împărţită latura 
pătratului de bază. 





Procedeul descris (care este mai clar în dese- 
nul schematic decit în această descriere lungă, 
cf. il. 9) utilizeaza cunoștințele  excerptate de 
Brunelleschi de la Euclid cu privire la „piramida 
vederii“, construind (lăsind oarecum deoparte) 
proiecția laterala a acestei piramide şi intersectind 
cu aceasta linia verticală care reprezintă suprafaţa 
tabloului (dusa de la capatul laturii pătratului 
de baza). Sistemul acestei „metode prescurtate“ este 
perfect vizibil în unul din proiectele lui Leonardo 
da Vinci pentru Închinarea magilor de la Flo- 
Ëer a. TO) 


Nu s-a putut stabili cine l-a inițiat pe Dürer 
în problemele perspectivei la Bologna. Era fară 
indoială cineva căruia îi erau cunoscute formu- 


lările lui Piero della Francesca, Alberti, ca și 
metoda lui Leonardo de construcţie geometrică a 
umbrelor uruncate de obiecte (cuci aceasta se 
găseşte mai tirziu în scrierile lui Dürer). A fost 
propus de câtre Ephroussi însuși Leonardo — idee 
care nu poate fi acceptată din considerente isto- 
rice și „tehnice“. Alte două propuneri — cea a 
lui Luca Pacioli, sugerat de Stechow, și a lui Do- 
nato Bramante, au la tel de puţine șanse de 
probabilitate. Panofsky consideră, pe bună drep- 
tate, că toate cunoştinţele dën te de Diirer de 
la profesorul său bolognez puteau să fi aparţinut 
multor teoreticieni și artiş ti alı acelor vremuri, rā- 
mași necunoscuţi nouă. 


Aşadar, Diirer a obţinut ceea ce dorea, ştiinţa 
al cărei conţinut m-am străduit să-l prezint cît 
mai pe scurt în rîndurile de mai sus. În manuscri- 
sele londoneze ale lui Dürer se afla numeroase 
formulări referitoare la perspectivă care, aşa după 
cum aminteam mai sus, erau preluate, în cea mai 
mare parte, din Euclid, dar se deschid cu cîteva 
fraze generale despre caracteristicile perspectivei 
care vădesc o uimitoare asemănare cu formulările 
lui Piero della Francesca. 


„Perspectiva este un cuvînt latinesc şi înseamnă 
«să vezi prin» (Durchsehung). Pentru această 
perspectivă sint necesare cinci lucruri: 

Mai întii este ochiul care vede. 

Apoi se afla obiectul (proiecția obiectului), care 
este văzut. 

În al treilea rînd sînt distanţele dintre ele. 

În al patrulea: Toate lucrurile se văd prin 
linii drepte, acestea sînt liniile cele mai scurte. 

În al cincilea rînd sînt deosebirile (distanţele) 
dintre toate lucrurile văzute“. 


Underweysung der Messung, cuprinde, ca o 
incununare a expunerii, la sfîrşitul cărţii a șasea, 
prezentarea modului ... wie man solche gemachten 
Dinge, so wie man sie sieht, in ein Gemälde brin- 
gen kann”. A fost formulată pentru prima oară 


* Cum se pet aduce intr-un tablou lucruri făcute(constru- 
ite), aşa cum le vezi. 
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la nord de Alpi metoda costruzione legittima pe 
baza exemplului cubului care este luminat şi 
arunca umbra. În telul acesta, Dürer a îmbogăţit 
expunerea construcției de perspectivă cu trasarea 
urmei umbrei aruncate de un corp geometric: 
„Cind un lucru opac este aşezat în lumină, ra- 
zele se lovesc de el şi umbra cade la distanța 
pînă la care razele de lumină nu întîlnesc nici 
o piedică“. Xilogravurile ilustreaza modul de apa- 
(ue a construcţiei, prezentind doua proiecţii ale 
cubului: Czbus aufrecht şi Cubus zu Grund.” Ca- 
vacterul de lucru al acestor doua proiecţii este 
subliniat de Dürer prin evidenţierea unităţii lor: 
(Ind merke dir besonders dass diese zwei Lichter 
eigentlich ein Licht seien (...) Auch der nieder- 
pedriickte und der aufgezogene Wiirfel sind eins. 
Summa: beide Griinde und beide Lichter sind ein 
Ding, nur zur Leichteren Gebrauch hie gespal- 
let” 

Dupa costruzione legittima urmează expunerea 
metodei simplificate cu ajutorul căreia se poate 
include același obiect în tablou durch einen an- 
deren und näheren Weg.*** Aceasta metodă sim- 
plificata a fost însă expusa într-o manieră mai 
complicată şi neclară, iar xilogravura prin care este 
ilustrată mu contribuie la clarificarea expunerii. 
Această modalitate de cxpunere, după cum a arā- 
tat Panofsky, se găsește într-o formă identică la 
Piero della Francesca şi Leonardo. În cea de-a 
doua ediție revăzută a lucrarii Underweysung, 
care a apărut în anul 1538, se gasește, de aseme- 
nea, expunerea metodei preluată de la Piero della 
Francesca referitoare la transpunerea figurilor geo- 
metrice dintr-un pătrat într-un pătrat văzut în 
raccourci. În sfirşit, ultimele pagini ale Îndruma- 
rului pentru măsurători prezintă descrierea instru- 
mentelor ajutătoare (în prima ediţie — două, în 





* Cub înălțat (prin proiecţie) ai cub teşit. 

** Si să reții mai ales că aceste două lumini (raze) sint 
în fapt una (...) Atît cubul teşit cît şi cel înălțat sînt unul. 
Într-un cuvînt: amîndouă bazele şi amîndouă luminile sînt 
acelaşi lucru, despărțite aici spre o mai ușoară înţelegere. 

*** Pe o cale diferită şi mai apropiată (mai scurtă), 


cea de-a doua — patru), care facilitează execu- 
tarea corectă a desenului de perspectiva pe cale 
mecanică (cf. il. 11—12). 


Aceste metode constau din utilizarea unei bu- 
câţi de sticla în locul suprafeţei tabloului, aşadar 
folosesc reproducerea în realivate a procesului de 
intersectare a „piramidei văzului“: tabloul este 
captat de ochiul pictorului aflat într-o poziţie 
fixă și înregistrat pe sticlă (sau cu ajutorul unei 
reţele care împarte cîmpul de vizibilitate transpus 
imediat pe tabloul împărțit la fel de o reţea simi- 
lară). Una dintre metode se remarcă prin faptul 
că exclude total participarea ochiului omenesc. 
Acesta este înlocuit de un inel fixat într-un perete 
și de care este legată o sfoară; al doilea capăt 
al sfori este întins spre diferitele puncte ale obiec- 
tului care trebuie desenat şi de fiecare data se 
notează punctul în care sfoara întretaie suprafaţa 
tabloului (cun ajutorul a doua sfori care se încru- 
cişează) şi se transpune apoi pe hirtia care se ga- 
seşte într-o altă ramă, asemănătoare, dar mobilă. 
Aceste metode mecanice, în esenţă, nu reprezen- 
tau o idee originală a lui Diirer; ele erau cunos- 
cute şi de către Alberti, Leonardo şi teoreticienii 
lombarzi. Este totuși semnificativ faptul că cea 
mai „abstractă“ metodă care exclude participarea 
ochiului, descrisă la sfârșit, nu are nici o analogie 
în teoria artei din Italia. 


Aceste învățături practice puteau fi însuşite mai 
ușor de cei cărora le erau destinate — tinerii ar- 
tişti germani (Şi anume „nu numai pictori, Ci și 
aurari, sculptori, zidari, dulgheri d TOŢI“ cel care 
trebuie să se bazeze pe măsurători“), decît ane- 
voioasa și incomoda costruzione legittima sau am- 
pla expunere de geometrie care precede partea de- 
dicat perspectivei. Căci Dürer s-a lăsat antre- 
nat de pasiunea sa științifică și a scris o carte 
care a depășit cu mult ceea ce trebuia să fie ini- 
pal: un element din tratatul general despre pic- 
tură. Diirer a renunţat la speranţa de a putea ela- 
bora întregul material, în schimb, în Underwey- 
sung a depăşit cu mult ceea ce era necesar și in- 
dispensabil în tratat sau în această parte a sa. 
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Expunerea sa de geometrie corespundea pe de- 
plin cu interesul pentru matematică manifestat de 
D ee e D D D V A VJ 

pictorii italieni din acea vreme, depașea însa cu 


mult necesităţile și posibilităţile maeștrilor nor- 
dici. 


În prima carte a tratatului, Dürer abordeaza 
problemele geometriei liniare, analizind chiar şi 
liniile structurilor mai complicate, algebrice. Abor- 
dînd problema liniilor care iau naştere prin sec- 
yionarea conului (parabola, hiperbola, elipsa), Di- 
rer a descoperit metodele de construcție ale aces- 
tora prin mijlocirea tradiției atelierului artistic — 
prin desenarea proiecțiilor paralele — prefigurînd, 
în acest fel, metodele geometriei analitice (ceea ce 
i-a cîştigat admirația lui Keppler, după cum am 
spus mai sus). Cea de-a doua carte se referă la 
figurile geometrice, înfațişind modalităţile de con- 
strucţie ale unor poligoane mai complicate (de 
exemplu pentecaidecagonul) nu numai cu ajutorul 
inte lui Euclid şi Ptolemeu, ci şi al experien- 
tei „muncitorilor zuer? (tägliche Arbeiter), care 
lucrau în fabricile de materiale de construcții. În 
felul acesta, Diirer a contopit două mari tradi- 
ti: cunoștințele matematice clasice din Grecia şi 
Italia şi experiența practică acumulată de-a lun- 
gul multor secole de ţările care înalțasera cate- 
dralele gotice. Dürer le-a facut cunoștință doga- 
rilor şi tmolarilor cu Euclid şi Ptolemeu, dar 
le-a prezentat, în același timp, și matematicienilor 
de profesie ceea ce s-ar putea numi geometria 
de atelier. 


În cartea a treia a inclus învățături practice 
referitoare la utilizarea geometriei în scopuri prac- 
tice: construcţii, decoraţii, tipografie. Îşi tradeaza 
aici cunoștințele din Vitruvius pe care îl citea cu 
atita placere (așa după cum în domeniul urbanis- 
Do, expusă în „ştiinţa despre fortificaţii“ dove- 
dea cunoașterea ideilor lui Alberti și Francesco 
di Giorgio Martuni) precum şi din teoreticienii 
italieni ai scrierii (Sigismundus de Fantis, Theo- 
ca et Practica... de mado scribendi, Veneţia, 
1514). Direr a reprodus alcătuirea literelor latine 


după De Fantis, în schimb a prelucrat indepen- 
dent alfabetul gotic. 

Cartea a patra se referă la acele ganze Corpo- 
ren, despre care ne informa titlul cărţii Under- 
weysung ..., cu deosebirea că Dürer prezintă mai 
multe figuri semiregulate decît Pacioli, introdu- 
cînd figuri geometrice de concepţie originală și 
un mod original de dezvoltare a corpurilor pe 
suprafața, desenînd un fel de modele destinate 
parcă a fi decupate și lipite. Problema aşa-numi- 
te! dublări a cubului face trecerea spre ultimul 
capitol al cărţii, reprezentînd, fără îndoială, pen- 
tru Dürer cel mai de seamă aport al acesteia. 

Aşadar, unul din domeniile științei acelor vre- 
muri (scientia) făra care arta renascentistă nu 
putea exista — domeniul cel mai aproape inimii 
lui Dürer, geometrul înnăscut — şi-a dobîndit 
formularea spre folosul tineretului artistic din tã- 
rile germane, care crescuse „în sălbăticie“ pînă 
atunci. Această ştiinţă era cu atît mai apreciată 
cu cît — în conștiința teoreticienilor din secolul 
al XV-lea și al XVI-lea — aceasta nu garanta 
numai corectitudinea reprezentării lumii, ci şi ar- 
monia și perfecțiunea ei estetică (așa cum am 
arătat mai sus). Dar această scientia se referea, 
în esenţă, numai la o singură sferă a activităţii 


artistice — generală, ce-i drept — spaţiul. Deşi 
interesul pentru perspectiva pornise de la cor- 
puri, de la corpurile geometrice — construcţia 


de perspectivă oferea, în primul rînd în rac- 
courci-ul imaginii optice, schema unui continuum 
spațial tridimensional în care urmau să se pla- 
seze corpurile geometrice şi umane. 


Corpul omenesc — tema centrală și cea mai 
nobilă a artei renascentiste— era inaccesibil me- 
rode precise a perspectivei. Pentru a stăpîni for- 
mele acestuia era necesară o altă știință, o altă 
scientia care să garanteze în același timp corec- 
titudinea şi armonia, concordanța cu realitatea și 
frumuseţea corpurilor omenești înfăţişate. Și aces- 
tei ştiinţe Dürer t-a consacrat tot atît de mult 
timp, atenție şi truda ca și perpectivei. Era 
știința despre proporţiile omului. 
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A. CU RIGLA ȘI COMPASUL 


„Ein rechte Mass gibt ein gute Gestalt"? 


Dürer 


În lucrările timpurii ale lui Dürer referitoare la 
problemele estetice se afla şi următorul fragment: 


„Părerile unui pictor care posedă cunoștințe 
despre artă cu privire la frumuseţea formei sint 
mai demne de crezare decît ale celor care iau în 
consideraţie numai preferinţele naturale. Caci un 
om învăţat poate să arate în artă cauza pentru 
care o formă este mai frumoasă decît alta. Ma- 
sura corectă dă o formă frumoasă, şi asta nu nu- 
mai în tablouri, ci și în toate lucrările plastice 
care pot fi create“. Măsura sau calitatea mate- 
matic sesizată a corpului omenesc era pentru Du- 
rer, ca şi pentru întreaga teorie a artei din ne- 
rioada Renaşterii, alături de perspectiva, cea de-a 
doua componentă de bază a creaţiei artistice. In- 
teresul lui Dürer pentru știința proporțiilor a strā- 
bătut două faze, la fel ca şi atitudinea lui fata 
de perspectivă. Prima fază a fost legata și intr-un 
caz şi în altul de tradiţia şi practica de atelier, asa- 
dar făcea parte din ceea ce Dürer „definea prin 
cuvîntul Brauch — deşi, fără îndoiala, practica 
lui depășea în acest caz experiența SL obiceiurile 
predecesorilor săi; cea de-a doua faza a fost de 
natură pur teoretică, cercetările intreprinse in 
această perioadă făcînd parte din categoria Kunst. 
Prima fază a fost, în primul rînd, nord-euro- 
peană, cea de-a doua purta pecetea gîndirii ita- 
liene. Aceste diferențieri sînt, bineînțeles, numai 
de cadru; căci încă din prima sa fază, Diirer facea 
dovada cunoașterii atît a artei cât şi a gîndirii 
antice, domeniu în care — cel puțin în ceea ce 
priveşte arta — a folosit drept intermediar Ita- 
lia; pe de altă parte, în faza urmatoare a dez- 
voltat o activitate atît de originală în domeniul 
ştiinţei despre proporţii, încît a întrecut cu mult 





* O măsură corectă dă o figură bună. 


aria reflecţiilor italiene și punctele de vedere re- 
prezentate de Italia. Lucrarea care încununează 
această activitate a lui Dürer, Vier Biicher von 
menschlicher Proportion „reprezintă cea mai înaltă 
culme a științei despre proporții, care nu a mai 
fost atinsă nici înainte pici după Dürer“ (Pa- 
nofsky). Așa după cum am mai amintit, intere- 
sul lui Dürer s-a îndreptat spre problemele pro- 
porțiilor prin contactul cu artistul italian Jacopo 
de*Barbari, care din anul 1500 a trăit în Germa- 
nia ca pictor de curte al împaratului Maximilian. 
Barbari i-a arătat lui Dürer desene de siluete 
umane executate după legea proporţiilor, ale ca- 
rei principii nu a ştiut însă, sau nu a vrut săi le 
dezvăluie lui Dürer. Fără a se lasa copleșit de 
aceasta, artistul german „dorind mai mult să do- 
ina lea că cunoștințele despre proporții decit să 
vadă un nou regat“, s-a apucat să muncească pe 
cont propriu und las den Fitrufium (sich). 


Primele desene ale lui Direr care se refereau 
la problemele proporțiilor datează din preajma 
anului 1500. În ele se manifestă eforturile artis- 
tului de a găsi o metodă de construire a frumoa- 
sei siluete umane „cu ajutorul compasului și al 
riglei“. Dürer ia ca modele pentru analizele sale 
renumitele statui antice, pe care nu le putuse ve- 
dea pină acum în original — și pe care, de alt- 
fel, nu le-a cunoscut întrucit nu fusese la Ro- 
ma” — astfel încît a utilizat nişte cópii care i-au 


5 Problema unei eventuale călătorii a lui Dürer la Roma, 
nai demult rezolvată” în sens negativ, a devenit din nou 
actuală după descoperirea unor urme ale unei semnături 
cuprinzînd' cuvîntul Roma (ROMAE) alături de data tablo- 
ului Cristos și întelepții evrei din colecția Thyvssen, Lugano, 
precum şi pe vechea copie a acestuia (Franz Winzinger, Al- 
brecht Dürer in Rom, „Pantheon“, XXIV, 1966, p.283—287). 
Reproducerea de dimensiuni mari din cartea lui Fedjy Anze- 
lewski Albrecht Diiver. Das malerische Werk, Berlin, 1971, 
il. 120 a dat naştere la multe îndoieli, exprimate de Wolf- 
gang Stechow (Recent Dürer Studies, „Art Bulletin“, LVI, 
1974, p. 261). Și Fritz Zink (Die Reisen Albrecht Diirers, în 
catalogul expoziției A lbrecht Dürer 1471—1971 Nürnberg, 
1971, München, 1971, p. 26) se exprimă sceptic cu privire 
la“noua ipoteză, afirmînd că există multe argumente care 
susțin apariția tabloului la Veneția şi nu la Roma, că Diirer 
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fost accesibile. Trei dintre aceste statui au fost, 
dupa cit se pare, principalul izvor al desenelor 
lui Dürer: Apollo din belvedere, Venus de Me- 
dici şi Hercule Borghese-Piccolomini. Nu se ştie 
pina în prezent pe ce cale a cunoscut Dürer 
aceste opere ale antichităţii; în privinţa statuilor 
lui Apollo şi a lui Hercule se poate accepta cu 
multă probabilitate ca elementul intermediar a 
lost aşa-numitul Codex Escurialensis, o culegere 
de desene ale sculpturilor antice provenind din 
atelierul lui Domenico Ghirlandaio; se poate ca 
acest intermediar să fi fost chiar Jacopo de'Bar- 
bari. Pentru aceste modele (ca şi pentru citeva 
din propriile sale desene executate după natură 
în anii 1493—1498), Dürer a folosit, pe de o 
parte învăţătura despre proporţii extrasă de la 
Vitruvius, iar pe de altă parte — mai curînd chiar 
decit legile lui Vitruvius — o metodă particulara 
de construcţie geometrică care îi permitea să ob- 
(ng “nu numai principalele puncte ale siluetei 
umane, ci şi întregul ei contur cu ajutorul com- 
pasului şi al riglei. 

Canoanele proporţiilor acestor prime studii se 
sprijină pe Vitruvius, astfel că lungimea capului 
=1/8 din întreaga înălțime a corpului; lungimea 
leței= 1/10 din aceeaşi unitate, lăţimea pieptului 
de la un umăr la altul reprezintă 1/4 din inälți- 
mea siluetei. Faţa este împarțită în trei părți egale, 
delimitate de virful nasului ŞI de linia sprince- 
nelor. Aceste desene au fost însoţite de Dürer de 
diferite scheme mai mult sau mai puţin compli- 
cate ale figurilor geometrice care urmau să slu- 
jească la uşurarea muncii (cf. il. 13). Axa silue- 
tei este reprezentată de o dreaptă verticală care 
trece prin virful capului pînă în călcliul picio- 


ar fi avut prea puțin timp pentru această călătorie la Roma, 
întrucît cunoaştem foarte precis durata şederii sale la Veneţia 
şi că, în sfirşit, signature cuprinzînd locativul latinesc 
pentru indicarea locului unde a fost executată lucrarea apar 
de-abia la sfirşitul secolului al XVI-lea şi în nici o altă 
lucrare a lui Dürer nu este cunoscută o astfel de signatură. 
Aşadar, problema rămîne, în continuare, deschisă şi nu se 
poate accepta decît cu caracter de ipoteză ideea unei călătorii 
a lui Diirer la Roma. 


rului pe care se sprijină greutatea corpului — 
trecînd prin concavitatea corespunzătoare punctu- 
lui în care se afla stomacul. Bazinul este inscris 
intr-o tıgurā trapezoidală, iar cutia toracică în- 
tr-un patrat sau, la femei, într-un dreptunghi; 
axele acestor glouă figuri se întilnesc în punctul 
care reprezintă poziţia stomacului și sînt înclinate 
(aa de axa principală a siluetei. Genunchiul picio- 
rului de sprijin şi lungimea coapsei reprezintă ju- 
matate din lungimea dreptei care uneşte şoldul cu 
punctul terminal de jos al axei verticale a între- 
gii siluete. Capul este îniăţişat, de obicei, i în pro- 
til total sau parțial şi este încadrat într-un pă- 
trat. Contururile umerilor, şoldurilor, şalelor, la 
temei adesea chiar şi contururile pieptului, taliei, 
mușchii abdominali şi linia pintecului sînt repre- 
zentate prin sectoare de cerc sau prin rotații in- 
tregi de compas. 


Acest sistem timpuriu al lui Dürer nu era câtuși 
de puţin, după cum se vede din analiză, legat de 
studierea naturii, era o combinaţie eclectică de mo- 
dele considerate perfecte: sistemul de proporţii al 
lui Vitruvius și schema de desen geometric adău- 
gată de Dürer. Desenele timpurii ale lui Dürer 
tratează silueta umană intr-o poziţie definită — 
în contrapost — gata pentru a fi folosită în si- 
tuaţii corespunzatoare, dar inutilă în zeci de alte 
cazuri; Sînt nişte scheme planimetrice, referitoare 
la desenul siluetei şi nu şi la silueta ca atare. 
Forma liniilor şi a arcuriior reprezintă o schemă 
intimplătoare, rezultind din utilizarea riglei şi a 
compasului și neavînd nici un fel de legătură re- 
ala cu adevăratele dimensiuni şi structura ana- 
tomică a corpului — ele reprezintă o simplifi- 
care menită să faciliteze munca, sînt un mod de 
legierement ouvrier. 

Încă din anul 1915, Panofsky remarca uimi- 
toarea asemănare dintre construcția geometrică a 
lui Dürer şi tradiţia goticelor Musterbucb. În 
special albumul lui Villard de Honnecourt — cel 
mai cunoscut, citat și de noi mai sus — i-a ofe- 
rit lui EE exemple tipice de pozrtraicture, 
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(îl. 14). Regulile medievale ale creaţiei artistice 
spuneau, de exemplu, ca pentru a se obține un 
elect special, capul trebuie marit de atitea și atil- 
lea ori, găsind în acest fel înălțimea siluetei — 
dar nu spuneau nimic despre felul în care trebuia 
sa fie construit un corp frumos. Schemele lui Vil- 
lard şi schemele bizantine (formulate în mod ase- 
mănător încă în manualul de pictură de la mun- 
tele Athos) tratau în același timp silueta, înăl- 
țimea tipică a personajului, dădeau elemente ale 
operei gata confecţionate (de exemplu, capul Ma- 
donei văzut în profil 3/4 construit împreună cu 
nimbul care era trasat cu compasul fixat cu vîr- 
ful în pupilă sau în colțul ochiului; capetele sfin- 
ților construite pe baza a tre. cercuri concentrice, 
trasate din punctul de inserţie al nasului și care 
desemnează: unul conturul feţei, al doilea al pā- 
rului, al treilea al nimbului). 


Aceste metode ale construcţiei medievale au du- 
rat mult timp în nordul Europei (pîna în seco- 
lul al XVII-lea) așa cum dovedeşte şi un manu- 
scris francez de la Washington de la jumătatea 
secolului al XVI-lea (dar care operează, e drept, 
mai puțin cu arcuri de cerc şi mai mult cu curbe 
de natură algebrică), precum şi utilizarea con- 
strucţiei geometrice de către autorul italian ano- 
nim (Aurelio Luini?) al aşa- -numitului Codex Huy- 
gens, care menţionează chiar în cazul unor de- 
sene de siluete: formate col compasso. 

Aşadar, la începutul activitații sale de cercetare 
a proporţiilor, Dürer s-a bazat pe tradiţia atelie- 
rului gotic, legînd-o adesea de canoanele antice 
ale proporţiilor în accepţia lui Vitruvius și de 
modelele sculpturii antice cunoscute prin filieră 
italiană. În creația artistică, urmele acestei faze a 
cunoştinţelor lui Dürer despre proporţii sint vi- 
zibile în Nemesis, tratată din profil, în confor- 
mitate cu canoanele lui Vitruvius (deși este lip- 
sită de trăsăturile siluetei construită geometric, tra- 
dînd mai curînd un studiu după natură şi, în 
pofida canoanelor, neîndoielnic urîta) şi Păcatul 


originar în care proporțiile lui Vitruvius au fost 


83 îmbinate cu o siluetă armonioasă, în contrapost, 


considerată mult timp de către Dürer drept o 
siluetă frumoasă par excellence. Gravura cu Adam 
și Eva (1504) însumează acele studii referitoare 
la proporţii care se bazau pe reguli şi pe echili- 
brul construit geometric. Adam a fost înzestrat 
cu un corp pe care Diirer îl atribuia pină acum 
numai lui Apollo, Eva a dobîndit o formă care 
reprezintă sinteza studiilor sale de pină acum re- 
feritoare la proporţiile corpului femeii. 


Teoria artei Renașterii italiene acorda, ce-i drept, 
O importanţă uriașă ştiinţei despre proporții care 
satisfăcea în același timp dorința obținerii unei 
concordanţe între opera de artă și natură, a Co- 
rectitudinii reprezentării, şi îndeplinea și postula- 
tul „caracterului științific“, datorită exactitaţii sale 
matematice: dădea o normă a perfecțiunii artis- 
tice unanim acceptată. Renașterea s-a întors aşa- 
dar la părerea antică despre proporţii, conside- 
rate un ansamblu de relaţii numerice între diferi- 
tele părţi ale corpului și întregul acestuia; Renaș- 
terea vorbea din nou despre proporţiile corpului 
real şi nu numai despre proporţiile siluetei în- 
făţișate; a creat o știință care poate fi numită 
„antropometrie“ 


Există două posibilităţi de evoluţie pentru teo- 
ria proporţiilor: în funcţie de concepţia despre 
frumos, ea poate tinde spre formularea frumo- 
sului „ideal“ sau spre formularea proporţiilor 
„normale“ ale siluetei. În cel de-al „doilea caz, 
metoda științei proporțiilor trebuie să fie empi- 
rică. În primul caz, această ştiinţă se poate baza 
pe autoritatea unor păreri (în perioada Renaşte- 
rii, evident, pe păreri ale anticilor, pe criterii 
matematice, transformind „perfecțiunea“ raportu- 
rilor numerice simple sau particular condiționate 
— de exemplu, „secţiunea de aur“ — în valoarea 
estetică a corpurilor care posedă proporţiile co- 
respunzătoare acestor relaţii numerice) sau pe va- 
lorile cifrice medii obţinute prin abordarea sta- 
tistică a mai multor siluete recunoscute drept fru- 
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85 unei scale legată de unitatea „cap“ 


moase de opiniile unor oameni consideraţi cunos- 


čatori în acest domeniu. 


In general vorbind, evoluția merge in direcţia 
creşterii elementului empiric. Încă Alberti face 
apel la opinia cunoscătorilor. În special Leonardo 
nu a putut să nu adopte o atitudine empirică în 
privinţa proporţiilor. Se verificau canoanele antice 
măsurîndu-se statuile şi stringîndu-se date statis- 
(ce din măsurătorile efectuate pe oameni vii. Se 
manifesta din ce în ce mai puternic tendinţa de 
a se „sprijini teoria nu numai pe autoritățile cla- 
sice şi pseudoclasice, ci și „pe observaţia empirică 
și codificarea rezultatelor într-o formă științifică“ 
(Panofsky). Pentru Leonardo, silueta ideală era 
identică cu silueta normală și diversitatea silue- 
telor frumoase şi perfecte începea să patrunda 
cite puţin în conştiinţa teoreticienilor. Însuşi faptul 
ca existau două accepţii antice ale teoriei propor- 
ilor — a lui Vitruvius şi cea pseudovarronă — 
ducea la diferenţierea proporţiilor în timpul Re- 
nașterii, Întrucît una din tradiții dădea o regulă 
despre înălțimea corpului după care aceasta tre- 
buia să fie de 9 ori mai mare decît lungimea 
feţei iar cealaltă de 10 ori mai mare, s-a stabi- 
lit un ansamblu de trei principii creîndu-se trei 
tipuri de proporţii ale siluetelor: înalte, mijlocii 
și scunde. 

Specificul lui Alberti în domeniul științei des- 
pre proporţii constă în faptul că a introdus o 
nouă schemă de desen, bazată pe principiul îm- 
părțirii întregii lungimi a corpului în 6 picioare, 
de unde îi vine și numele de exempeda. Acest 
sistem, expus de Alberti în lucrarea De Statua, a 
fost transpus în italiană abia în anul 1568. Această 
metodă permitea o prezentare foarte precisă a 
dimensiunilor fiecărei părți a corpului, căci Al- 
berti împărțea picioarele (pedes) în 10 unceolae, 
iar unceolae-lele în 10 minute, fiecare din acestea 
fiind egală cu 1/600 din înălțimea corpului (cf. 
il. 15). În desenele italiene silueta umană este re- 
prezentată pe fundalul unei scale stabile înfășișind 
aceste picioare (la alţi teoreticieni pe fundalul 
san „fața ). 


Pasul făcut de Alberti era atit de important, în- 
cît a realizat un fel de sistem „metric“ de abor- 
dare a proporţiilor în unităţi uşor de utilizat, re- 
nunţind la raportarea fiecărei dimensiuni parțiale 
la întreg. Ceilalţi teoreticieni italieni își exprimau 
proporțiile întotdeauna prin raportare la întreg, 
în timp ce Alberti le exprima în multipli ale pi- 
cioarelor independente (sau ale subdiviziunilor aces- 
tora); în felul acesta el a trecut de la un sistem 
divizionar, geometric, la un sistem adiţional, arit- 
metic. d 

În schimb, Leonardo, care a mărit considerabil 
numărul probelor practice, al măsurătorilor expe- 
rimentale, punea accentul în mod deosebit pe lega- 
tura organică dintre toate elementele corpului şi 
se străduia să formuleze, în primul rînd, fraze 
stabilind „corespondențe“ , pandlogii“ între păr- 
yile corpului care să nu fie legate direct nici func- 
ional nici anatomic (sînt fraze de tipul: da X a 
Y è simile a 10 spatio, che è infra V e Z). Pentru 
Leonardo era mai importantă constatarea acestor 
relaţii care demonstrau unitatea organică a dimen- 
siunilor, decît formularea exactă a raporturilor nu- 
merice. 

Aşadar, teoria lui Alberti și Leonardo da Vinci 
avea mai degraba un caracter de investigaţie şi 
de instruire a artistului și nu era, în mod direct, 
un instrument de lucru În atelier, aşa cum erau 
construcțiile geometrice gotice și studiile timpurii 
referitoare la proporţii din creaţia lui Diirer. Ea 
avea aceleaşi calitāți ca şi costruzione eeng 
în comparaţie cu perspectiva utilizată de Dürer 
înainte de plecarea la Bologna: era ştiinţifică, ba- 
zată pe o știință matematică exactă. Satisfăcea 
noua concepţie despre artă operind într-un spa- 
Ou tridimensional (şi nu pe suprafață), dind de- 
sene ale siluetei umane în trei proiecţii: din faţă, 
lateral şi, nu rareori, din spate; ţinea seama de 
caracterul organic al corpului, de o scală comună 
de interdependenţă care exista între părţile acestuia 
şi aborda, deşi în mai mică măsură, problemele 
mișcării siluetei. 
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În momentul În care Dürer a ajuns pe terito- 
niuj Italiei, atitudinea lui în problemele propor- 
iilor s-a schimbat radical. Probabil câ inca de 
pe atunci a tațeles că liniile cu care se desenează 
silueta umană nu pot fi trasate nici cu compa- 
sul niki cu rigla (deși a scris această fraza de 
abia în anul 1523). S-a lovit de desenele din cer- 
cul lui Leonardo şi acest contact s-a reflectat 
loarte repede şi în studule sale despre proporţii. 

Două desene ale lui Diirer, cu siguranță din 
anul 1507, repetă scala egală a fundalului proprie 
studiilor lui Leonardo, cu mina tipic impinsă 
spre spate (pentru a lăsa liber corpul), ba chiar 
şi tipurile fiziologice ale lui Lonardo. Sudiul de 
lemeie din, profil (Dresda 1507, refăcut în 1509) 
păstra încă scala unitară a lui Leonardo şi prin- 
cipiul „analogiei“, care reprezintă baza comenta- 
riului lui Dürer. De aici Dürer intră în cea de-a 
doua fază a muncii sale în domeniul proporţiilor 
care a fost imortalizată în opera postumă Cele 
patru cărți despre proporții. Autorul ei îşi dadea 
seama de importanța în primul rînd teoretică a 
acestei probleme, exprimînd rezerva că(...) die 
Bilder döchten so gestrackt wie sie vorn beschrie- 
ben sind, nichts zu brauchen”. 


Făcînd cunoştinţa cu bazele științei despre pro- 
porţii, Diirer a renunţat repede la ceea ce era ti- 
pic pentru profesorii lui italieni — a aruncat scala 
unitară a diviziunii și „analogiile“ lui Leonardo. 
În locul acestora a introdus pe un fundal sau 
alături de siluetă linii de demarcaţie care cores- 
pund diviziunii de bază a părţilor corpului; aces- 
tea nu sînt uniforme, ci condiţionate de maărmnea 
elementelor organice ale siluetei; valorile numerice 
date de Diirer sint, de cele mai multe ori, fracţii 
ale înălțimii (Dürer a cunoscut destul de tirziu 
sistemul utilizat de Alberti, exempeda). 

După călătoria la Veneţia, Diirer a început să 
trateze în mod hotărit ştiinţa despre proporții 
drept o știință descriptivă şi nu normativă, cu 


* (...) s-ar putea ca imaginile astfel alungite, precum 
le-am descris mai înainte, să nu fie de vreun folos. 


alte cuvinte, şi-a propus drept scop studierea cor- 
purilor normale şi nu găsirea proporţiilor corpu- 
lui ideal. Poate că este vorba, aici, de empirismul 
lui Leonardo în teoria artei. Dar poate că este şi 
ceva mai mult decit aceasta. Timp de un an, 
Dürer a respirat alt aer, a avut legături cu o 
altă artă. Simţul lui pentru relativitatea tuturor 
valorilor trebuie să se fi ascuţit simţitor. Atitu- 
dinea relativistă a lui Diirer răzbate în scrisorile 
trimise de la Veneţia. Asta se vede fie și numai 
in proclamarea diferenței dintre starea sa socială 
din Veneţia şi de la Niirnberg, precum și în cu- 
noscuta frază prin care Îi comunica lui Pirck- 
heimer că ceea ce a văzut cu 11 ani înainte, cu 
alte cuvinte în timpul primei sale călătorii la 
Veneţia, îi place acum mult mai puțin. „Dacă 
nu aș fi văzut eu însumi toate acestea nici nu 
mi-ar veni să cred, — adaugă el. Nu este așadar 
de mirare că și credinţa í în canonul ideal și unic 
al frumuseții 1 se părea naivă; poate că vedea 
in ea o sărăcire a acelor bogății pe care le adă- 
postesc sau le pot adăposti natura şi arta. Nu 
degeaba se entuziasma el cindva de lucrările acelui 
„Hausbuchmeister“ şi ale lui Schongauer, copia 
stampele lui Mantegna şi mergea acum pe urmele 
lui Leonardo, trăind cu intensitate pictura lui 
Giambellmo, care ii era atit de apropiat. 


Diirer şi-a dezvoltat antropometria în direcția 
tratării unor tipuri caracteristice, ale căror trăsa- 
turi particulare corespundeau condiţiilor diferite 
existente în realitate. Spre deosebire de teoria an- 
ticā și renascentistă a proporţiilor, pe care le pu- 
tem defini ca „ideale“ b teoria lui Diirer era în 
acest sens „realistă“, căci autorul ei dorea să se 
apropie cit mai mult cu putinţă de diversitatea 
care domnea în natură: „lumea oamenilor e plină 
de farmec“. Această schimbare se leagă, făra în- 
doială, în mod direct, de evoluția opiniilor este- 
tice ale lui Dürer, este un corespondent exact al 
modificărilor din concepția lui despre frumos, 

În anii 1507—1512, Dürer a prelucrat mate- 
rialul primei cărți a tratatului despre proporții, 
care cuprindea cinci feluri diferite de proporţii 
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buhăteşti și femeiești, ale unor siluete măsurind 
între 7 şi 10 „capete“. Sint tipuri tratate in mod 
cpal, de la cele „solide“ i „ţărăneşti“, prin cele 
„medii“ pînă la cele „zvelte şi lungi“, deși pro- 
porțile care se dau pentru diferitele părţi ale 
corpului se leagă în continuare de proporţiile „me- 
dii“ din accepţia lui Vitruvius. 

Așa cum am amintit mai sus, în anul 1513 a 
intervenit o întrerupere în activitatea teoretică a 
lui Dürer pe care acesta a reluat-o abia după anul 
1519, şi mai temeinic după î intoarcerea sa din călă- 
toria întreprinsă în Ţările de Jos, în anul 1521. 
Munci a luat naştere cea de-a doua carte, cuprin- 
zind opt tipuri noi; în aceste desene, datînd fără 
îndoială din perioada de după 1525, apare me- 
toda exempeda a lui Alberti. În acest mod a re- 
prezentat Diirer 13 tipuri de bărbaţi și femei, în 
total 26 de modele de proporţii pe care cititorul 
tratatului său are posibilitatea sa le înmulțească 
în continuare, căci în partea a treia a cărții se 
află indicaţii pentru modificarea libera a fieca- 
rei siluete cu ajutorul unor proiecții de marire 
sau micșorare. În continuare, în cea de-a treia 
carte, cititorului 1 se înfăţişează aceeași varietate 
de feţe omenești şi modalități de modificare a 
acestora. Studiile fizionomice ale anomaliilor în 
construcţia feţei umane sînt legate, de obicei, de 
influenţa unor studii asemănătoare efectuate de 
Leonardo da Vinci; în creaţia artistică a lui Dü- 
rer, interesul pentru acest domeniu de probleme 
s-a manifestat cel mai puternic în tabloul repre- 
zentindu-l pe Cristos în mijlocul doctorilor din 
colecția Thyssen (Lugano). Poate că acesta nu a 
fost totuși unica sursă; în pictura dascălului ar- 
ustului —  Woleemut — ca şi a altor artişti 
germani din secolul al XV-lea, exista tendinţa de 
prezentare a unor tipuri anormale din punct de 
vedere fizionomic, de obicei călăi și ajutori de 
călăi. Poate că dorinţa de extindere a armoniei 
și a caracterului sistematic și asupra acestor feţe 


89 brutale şi inumane a avut, de asemenea, o anume 


importanță printre motivele care l-au îndemnat 
pe Dürer să studieze o atare chestiune”. 

La sfîrşitul lucrarilor asupra proporţiilor capu- 
lui, acestea dobindesc o construcţie geometrică a 
cărei transformare sistematică determină modifi- 
carea construcției și expresiei capetelor. 


Diversitatea, multitudinea de tipuri nu putea, 
fără indoiala, sa le scutească de o trăsătură care 
decurgea din tratarea lor teoretică: imobilitatea, 
ceea ce, după cuvintele lui Diirer pe care le-am 
citat deia, face imposibila utilizarea lor directă 
în artă. Autorul Tratatului despre proporţii, a de- 
pus multe eforturi în sensul elaborării unei me- 
tode care să permită construirea unei siluete cu 
raporturi de mărime proporţionale, dar care să 
se afle în mișcare. La fel ca și „alţi teoreticieni 
ai Renaşterii (cu excepția lui Leonardo), Dürer nu 
ştia sa interpreteze mişcarea ca o trecere neîntre- 
ruptă dintr-o stare în alta“ (Panofsky); lui îi 
erau străini termenii de „continuitate“ și „infinit“ 
De aceea, s-a străduit să sesizeze o serie de situ- 
au de mişcare, utilizînd în construcția desenului 
metoda proiecției paralele (cunoscută nouă din ana- 
liza sistemului costruzione legittima). În desenele 
de acest gen, Diirer înfăţişează siluete umane sur- 
prinse în poziţii de mişcare (din nou rigide) 
două scheme: laterală și frontala. În aceste de- 
sene, mişcarea se desfaşoară întotdeauna paralel 
sau perpendicular pe suprafaţa tabloului (il. 16). 


Cel de-al doilea mod de construcție a siluetei 
umane în mișcare, ulterior mai răspîndit decît 
primul, tinde spre „raționalizarea“ formelor corpu- 
lui omenesc imposibil de tratat geometric, prin 
împărţirea siluetei în elemente ŞI înscrierea lor 
în corpuri geometrice, care, în esenţă, se pot con- 
strui fară dificultăți teoretice în imaginile de per- 
specrivă. La sfîrşitul creaţiei teoretice, Dürer s-a 
întors așadar, la geometrie, dar acordindu-i un 


* Vezi și lucrarea noastră: Diirer's Christ among the doc- 
Zors and its Sources, „Journal of the Warburg and Courtland 
Institutes“ XXIIT, 1959, de asemenea, în vol. în limba polonă 
Teoria și creația (Teoria i twórczość), Poznań, 1961, p. 81 — 104. 


90 





91 


ali rol: nu mai servea la ușurarea desenării silu- 
etei, ci era numai un instrument pregătitor, ofe- 
rind scheletul spațial, construcția geometrica în 
care urma să fie inserată silueta umană nu cu 
arcul lipsit de viaţă al compasului sau cu urma 
lusată de linia ştiftului: trebuia sa se deseneze o 
siluetă umană în mişcare. Metoda construcţiei „cu- 
bice“ a corpului în mișcare provine, fară îndoiala, 
de la Foppa și a fost dezvoltată mai tirziu, ală- 
turi de teoria lui Dürer, printre alții și de Hol- 
bein, Altdorfer, Erhard Schön, Luca Cambiaso. 
Dar nici una din aceste metode nu putea totuși 
să ofere o expunere sistematica a mișcărilor corpu- 
lui omenesc, abordate în mod proporțional și în 
perspectivă. 

Cititorul care parcurgea întreg, tratatul despre 
proporţii avea în faţa sa o adevărată bogaţie de 
posibilități creatoare. Nu un singur ideal al per- 
[ecţiunii, nu „canonul ideal, ci o multitudine de 
siluete, diferit condiţionate (în funcţie de împre- 
jurări), la fel de valoroase. Dar relativismul lui 
Dürer nu presupunea renunţarea totală la aprecierea 
valorică. Există şi siluete frumoase dar există şi 
siluete urite. Fiecare își are locul său. Iar uriţenia 
are și o importanță suplimentară: cunoașterea ei 
facilitează cunoașterea frumuseţii. „Părerea expusă 
mai sus — scria Diirer — serveşte mai mult la 
diferenţierea decit la definirea frumuseţii, dar lu- 
crurile acestea şi altele asemănătoare trebuie cu- 
noscute, căci din mai multă experiență se ca- 
pată mai multă știința. Căci nimeni nu va şti 
bine de unde anume vine frumuseţea, dacă nu 
va ști în prealabil de unde anume vine uri- 
tenia“ 

Aşadar, frumosul nu dispăruse din gîndirea și 
din limbajul lui Dürer, însă își pierduse imuabili- 
tatea și fixitatea „idealistă“, devenind schimba- 
tor, „condiţionat“, relativ. Și în acelaşi timp cu 
concepţiile despre proporții s-au modificat și con- 
cepţiile estetice ale lui Dürer, concepţia despre fru- 
mos și despre artă, 


5. MELANCOLIA ȘI INSPIRAŢIA 


„So wir nun zu den: Allerbesten 

nit kummen mögen, soll wir nun 

gar von unser Lernung lassen? 

Den viehischen Gedanken nehm 
wir nit an.“* 


Dürer 


Aproximativ în anul 1512, in gindirea teoretică 
a lui Dürer se face simşita o criză impresionantă, 
a cărei expresie sînt părerile lui despre ceea ce 
este frumosul. 

„Ce este totuşi frumosul asta nu stiU" =e 
aşa scria el într-o ciornă la tratatul despre pic- 
tură. „Aş dori totuși sa înţeleg aici frumuseţea în 
felul următor: ceea ce în diferite epoci ale 
umanităţii a fost considerat drept frumos de că- 
tre majoritatea oamenilor — aceasta este ceea ce 
trebuie să ne straduim să facem (...) Şi prea mult 
ŞI prea puţin strică orice lucru LA La cerce- 
tarea lucrurilor frumoase ne ajută foarte mult un 
sfat bun. Dar acesta trebuie luat de la meşterii 
care știu să lucreze bine cu propria lor mina. În 
faţa celorlalți, care nu au învăţat acest lucru, pà- 
rerea corectă rămîne ascunsă, aşa cum îţi este ţie 
ascunsă o limbă străină (...) Nenumărate sînt 
diferenţele și cauzele frumosului (...) Este fru- 
moasă acea operă care nu are nici un fel de 
neajunsuri. 

Nu se poate să pictezi o siluetă frumoasă luînd 
ca model un singur om. Pentru că nu există nici 
un om atît de frumos pe lume, încît sa nu existe 
altul mai frumos decît el. Nu există pe lume 
NICI un om Care ar putea să spună sau să ne arate 
cum trebuie să fie cel mai frumos chip al omului. 
Nimeni ou poate să judece frumosul decit Dum- 
nezeu. 

Caci ceea ce socotim frumos în unele lu- 
cruri nu mai apare la fel în altele. Din doua 


* Dacă nu putem ajunge niciodată la desăvirșire, trebuie, 
oare, să renunțăm cu totul dea mai învăţa? Nu putem admite 
o astfel de judecată neroadă. 
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lucruri diferite, amindouă frumoase, nu este uşor 
sa hotarăşu care este mai frumos. 

Ceva bun cu adevarat se poate lace luînd dife- 
rite părți de la mulți oameni frumoși“ 

Aceste citate sînt o mărturie a nesiguranței, a 
luptei lui Dürer cu scepticismul care punea stă- 
pinire pe el. Chiar şi Mass — măsura, chiar şi 
idolul lui de pină acum, geometria, îl dezama- 
gesc. În cuvintele citate mai sus, Dürer oscilează 
intre agnosticism şi recunoaşterea ponderii păre- 
rii majorităţii; între acceptarea moderate" drept 
criteriu al frumosului și proclamarea autorităţii 
păreri specialiştilor; între legarea frumosului de 
mitegritas (frumosul care nu are nici un fel de 
lipsuri) și acceptarea „teoriei selecției” 5 intre atri- 
buirea puterii asupra păreri estetice în exclusivi- 
tate divinității şi formularea multitudinii și rela- 
tivității concepţiilor de frumos. 

Era o perioadă de criză și de fermentație. Lec- 
ura schițelor teoretice ale lui Dürer este de-a drep- 
iul emoţionantă. Formulările noi se succed una 
după alta, învirtindu-se în jurul problemei cheie 
a brumosului; își fac apariţia mereu alte și alte 
incercari, tentative noi de abordare a unor con- 
Cep insesizabile, alunecoase. De la pesimismul 
care Îi ia orice speranţă, Diirer trece la ginduri 
ceva mai optimiste, în care domeniul cercetării s-a 
îngustat, în care cel puţin un adevar parţial poate 
fi recunoscut drept sigur. Dürer este cinstit; atunci 
cînd vede că, în faţa realităţii, criteriile „ideale“ 
ale italienilor nu rezistă, el cedeaza; dar nu poate 
să creada că frumosul era cu adevărat insesiza- 
bil, că mintea omeneasca nu poate sa-l cunoasca. 
Este blind şi evlavios: recunoaște ca frumosul 
poate fi cunoscut pe deplin numai de raţiunea di- 
vină. Şi totuşi, măcar un anume aspect al frumo- 
sulua trebuie sa fie accesibil şi omului. 

Contactul cu Italia, evoluţia studiilor asupra 
proporţiilor, reflectarea profundă la problemele 
artei l-au dus pînă acolo unde gîndirea teoreticie- 
nilor italieni nici macar nu se abătuse — la ana- 
liza concepţiei de frumos, la dezbaterea esenței 
și cognoscibilităţii acestuia. În gîndurile aruncate 


pe hîrtie unul după altul apar criterii estetice 
mai vechi şi mai noi, care fusesera suficiente pen- 
tru a satisface conştiinţa estetica a predecesorilor 
săi. Nici unul din ele nu poate rezista privirii 
critice a lui Dürer. Prin aceasta el se deosebeşte 
radical de teoria italiană a artei. Italienii nu se 
intrebau dacă frumosul poate fi definit; Alberti 
era convins că se poate afirma în mod obiectiv 
ce este frumos, şi că se pot stabili legi estetice ale 
acelui ideal unic, conducător; Leonardo a intuit, 
ce-i drept, problema, subliniind că frumosul poate 
fi di pari bonta ma non mai simile in figura, că 
există o varietate de frumosuri (varieta) şi diferite 
aprecieri estetice — dar pentru el, care identifica 
pulchrum cu verum, pentru care natura reprezen- 
tata corect era în acelaşi timp frumoasă — această 
problemă nu se punea, sau, în orice caz, nu avea 
prea multă i importanţă, 

Însă Diirer, care își legase iniţial întreaga sa 
credință de compas și rigla, nu putea trece indi- 
ferent pe lingă afirmaţia cu privire la multitudi- 
nea de lucruri frumoase și pe lîngă „lipsa unei 
definiții unitare care i-ar fi permis să stabilescă 
ce este das rechte Hiibsche. 


În anul 1514 L al naştere gravura în aramă 
Melancolia 1 (il. „ al cărei conţinut unește în 
sine două mari ira di iconografice — reprezen- 
tarea „melancoliei“ ca unul din cele patru tempe- 
ramente (Înfaşişate în calendarele medievale foarte 
răspindite și în tratatele despre așa-numitele „com- 
plexe“ umane) și reprezentarea „geometriei“ ca 
una dintre artes, cuprinzînd în sine mai multe arte 
omenești bazate pe științele matematice. Dürer „re- 
prezenta Geometria care devenise melancolică sau 
— cu alte cuvinte — Melancolia înzestrată cu 
tot ceca ce este inclus în cuvintul geometrie; pe 
scurt: a înfăţişat Melancolia artificialis sau me- 
lancolia artistului“ (Panofsky)* 


* În ultima vreme s-a întreprins o încercare de interpreta- 
re cu totul diferită a Melancolie: I ca „virtutea“ în opoziţie 
cu „fortuna“, încercare, fără îndoială, deosebit de interesantă, 
totuși puțin convingătoare: Peter-Klaus Schuster, Melan- 
chelia I. Studien zu Diivevs Melancholiekupferstich (...)(teză 
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Pe lîngă conţinutul bogat evidențiat de Gieh- 
law, Saxl şi Panofsky, această gravură exprima 
d mech incola lui Dürer însuşi faţa de domnia 
peometriei asupra artei și frumosului. „Melancolia 
matură și doctă — serie Panofsky — reprezinta 
Şuința teoretică, cea care gîndeşte, dar nu poate 
acționa“, putto pătimaș, mizgălind aiurea pe o 
tăbliță, „reprezintă măiestria practică, cea care at- 
\ioneazā, dar nu poate gîndi“. Kunst şi Brauch 
sint certate, ceea ce face ca artistul sa se cu- 
funde în melancolie. De ce oare tocmai atunci 
Dürer a intrat În conflict cu geometria, de ce nu 
a ştiut „să împace știința cu practica“, așa cum 
o postulase chiar el de atitea ori? Melancolia l 
poate fi creația unei stări sufletești anumite a 
artistului în luptă cu scepticismul și îndoiala care 
puneau stăpinire pe el: Dann die Liigen ist in un- 
serer Erkanntnuss und steckt die Finsternuss so 
hart in uns, dass auch unser Nachtappen fehlt 
(„În cunoașterea noastră există ceva fals iar în- 
tunericul este atit de înrădăcinat în noi, încit pina 
și căutatul pe pipăite dă greș"). 

Dar Dürer, care recomandă i in permanenţă mo- 
destia şi simplitatea, a ştiut să-și limiteze misiu- 
nea teoretica la stabilirea graniţelor și criteriilor 
frumosului relativ, „condiţionat“. În tratatul des- 
pre proporții găsim o argumentare clară şi no- 
bilă a acestei atitudini, bazată pe o resemnare 
înțeleapra: „Întrucît nu putem ajunge la ceea ce 
este cel mai bun, trebuie oare să renunțăm cu 
totul la știință? Nu putem fi de acord cu o înţe- 
legere atit de dobitoceasca. Binele și răul se afla 
in faţa omului tocmai pentru ca omul înțelept 
sa aleagă ceca ce este mai bun. Întorcindu-ne la 
problema cum să alcătuim o siluetă mai bună, 
observăm că lucrurile se prezintă acum ceva mai 
deosebit: este vorba nu de o siluetă frumoasă, ci 
de una mai bună, mai frumoasă decit alta mai 
puţin frumoasă, mai bună decît una urita. Fiindcă 
Dürer n-a renunţat la diferențierea frumosului de 





de doctorat), Cottingeu, 1974, în „Das Münster“, 1974, 6, 
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urit. Lucrurile frumoase sînt diferite dar întot- 
deauna se deosebesc de cele urîte. Mai mult chiar, 
Dürer considera urlţenia, spre deosebire de aha 
set — care era relativă — drept absoluta; tre- 
buie să ne ferim de ea. „Deoarece ne aflăm într-o 
asemenea stare de rătacire“ scria el în Ex- 
cursul estetic — „nu pot descrie într-un mod si- 
gur şi definitiv care sînt proporțiile cele mai apro- 
piate de frumos. Dar ma voi strădui cu plăcere, 
atît cît voi izbuti, să șlefuiesc uriîţenia lucrărilor 
noastre şi s-o înlătur, chiar dacă cineva se strā- 
duieşte să creeze lucruri dilorme“. 

Întrucît uriţenia este uşor de sesizat, trebuie să 
ne străduim s-o evităm şi, în felul acesta, așa 
cum am spus mai sus, să ne apropiem de fru- 
mos: „ cu cît ne depărtăm mai mult de uritenie 
și facem, dimpotrivă lucruri solide, clare şi tre- 
buitoare, pe care toți oamenii s-au obişnuit să le 
îndrăgească, cu atit va fi mai bună acea operă, 
căci tocmai astfel de lucruri sînt considerare fru- 
moase“. Dar acest criteriu negativ nu poate fi 
suficient în practica artisucă. Renunţind atit la 
criteriile rezultatului aprecierii generale, cit şi la 
principiul „căii de mijloc, aurea mediocritas“, pe 
care le acceptase În perioada de Început a cerce- 
tarilor sale, Dürer trebuie totuşi să ofere citito- 
rului său, pe a cărui formare şi cultivare punea 
atita preţ, o indicație practică oarecare. Bineîn- 
țeles, el dorea să-l faca conştient de întreaga di- 
ficultate a problemei, dar nu voia să-l descurajeze. 
Astfel încît în versiunea tipărită nu vom găsi for- 
mulări la fel de drastice şi tragice ca cele pe 
care Diirer le arunca pe hirtie în perioada luptei 
cu îndoielile şi resemnarea. 


„Revenind aşadar la problema cum sa alca- 
tuim o siluetă mai bună, mai întîi de toate trebuie 
să organizam bine întregul tablou cu toate propor- 
piile sale“. Fiecare element al corpului trebuie să 
fie redat fidel şi exact, ceeace necesită multă 
strădanie: „Caci, dacă e să luăm, de exemplu, la 
început, capul: cît de neobişnuită este rotunjumea 
lui! Şi la fel şi celelalte părți ale corpului, cîte 
linii neobișnuite sint necesare, linii care nu pot fi 





stabilite de nici un fel de principii, ci care tre- 
Duie pur şi simplu să fie desenate de la un punct 
lu altul. Şi la fel de grijuliu trebuie trasate și 
Iruntea, obrajii, nasul, gura şi barbia, cu toate 
rotunjimile lor spre interior și spre exterior, cu 
lorma lor particulară, din care nu se poate lasa 
deoparte nici cel mai neînsemnat lucru; ci pe fie- 
care trebuie să-l executam neobişnuit de atent şi sta- 
ruitor. Aşa după cum fiecare parte în sine tre- 
buie să fie făcută cu iscusinţă tot așa şi întregul 
trebuie să fie bine armonizat. Gîtul trebuie să se 
potrivească bine cu capul, nu poate fi nici prea 
lung, nici prea scurt, nici prea gros, nici prea sub 
tire... Toate părțile trebuie sa fie corespunză 
toare una cu alta în chip armonios şi nu trebuie 
să fie aşezate una față de alta în raporturi gre- 
ste, Lucrurile armonioase sint cele considerate fru- 
moase“ (Dann vergleichliche Ding achtt man 
hübsch). 

lată aşadar formularea principiului acceptat de 
Dürer. Genurile de frumos sînt felurite, dar fru- 
mosul nu există fara armonie. De aceea fru- 
mosul poate să se afle chiar şi în feţele „ţărăneşti“ 
sau „ale negrilor“. „Armonia“ este un principiu 
estetic deloc nou, dimpotrivă, antic, dar care re- 
apare la ambii teoreticieni de frunte ai Renaşterii 
— Alberti şi Leonardo — şi este transmisă prin 
intermediul lor urmaşilor din secolul al XVI-lea; 
Biondo, Dolce, Armenini. Nu s-a putut stabili de 
la care din italieni și-a preluat Diirer ideile sale, 
deşi asemănarea în formulări l-ar indica pe Al- 
berti și, alături de el, în primul rînd pe Leo- 
nardo. În noţiunea Vergleichlichkeit — armonie — 
utilizată de Dürer, este inclus atît postulatul can- 
titativ, moderaţia, „calea de mijloc, aurea medio- 
críitas“, evitarea cazurilor extreme (considerate 
cîndva de catre el un principiu estetic general şi 
suficient), cit şi postulatul calitativ, înțelegerea 
organică a frumosului; elementele corpului trebuie 
să corespundă prin caracterul lor vîrstei, sexului, 
conformaţiei, temperamentului, tuturor particulari- 
tăţilor personajului înfățișat. Unitatea organică, 
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seamă postulat al concepţiei de Vergleichlichkeit 
la Dürer: „Din acest motiv trebuie ca toate părțile 
corpului să fie de aceeași vîrstă. Aşa că nu se 
poate să desenăm un cap de tînăr, un piept de 
bătrîn, mîini și picioare de om între două virste. 
Și nici nu se poate ca figura sa fie tînără din faţă, 
iar din spate bătrînă sau invers. Căci un aseme- 
nea lucru ar fi împotriva naturii și deci, urit. De 
aici rezultă că fiecare figură trebuie să fie uni- 
tară din punct de vedere al trăsăturilor, să fie 
dnără, bătină sau de vîrstă mijlocie, slabă sau 
grasă, gingașă sau aspră. 

Mass, proporţia, nu şi-a pierdut aşadar sensul 
în concepţia lui Diirer, dar a încetat să mal fie 
o simplă „proporţie“. Fiecare siluetă, în funcţie 
de calitatea sa, va avea o altă „măsură“ și de 
aceea Dürer şi-a înmulţit cu atîta hărnicie exem- 
plele sale de construcții proporţionale. 

Adoptind concepţia italiana despre armonie, 
Dürer a uulizat-o totuşi în alt mod decît italie- 
nii; nu ca masura a frumosului unic şi cel mai 
înalt, abordabil într-o formulă matematică uni- 
vocă, ci ca un criteriu al frumosului relativ, „con- 
diionat“. Dürer a extins principiul armoniei „ca- 
litative“ și asupra unui domeniu atins numai tan- 
genţial, și anume asupra culorii: „Sa ai grijă — 
citim aici — ca fiecare culoare să fie umbrită de 
culoarea care se poate armoniza cu ea“. 


Dar gîndirea analitica a lui Dürer nu putea să 
nu remarce încă o altă trăsătură relativă a fru- 
mosului. Tot ceea ce am citit pînă acum în ex- 
punerile lui Diirer se referea în mod exclusiv la 
frumosul (sau relativitatea frumosului) figurii re- 
prezentate în opera de artă, ale cărei valori este- 
tice erau identificate cu valorile estetice ale ope- 
rei. Dar încă în estetica antică se facea o dife- 
rentä netă între frumosul natural și frumosul în 
opera de artă, utilizîndu-se noţiunea de symme- 
tria, care definea asamblarea armonioasă a obiec- 
telor cu existenţă obiectivă și noțiunea de euryth- 


mia pentru desemnarea asamblării armonioase a 9 
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reprezentărilor privitorului; prima noţiune se re- 
lerea la frumosul din realitate, în timp ce cea 
de-a doua la frumosul din opera de artă. 


Oare pentru Dürer frumosul este relativ şi în 
cel de-al doilea sens al său? Care este participarea 
modelării artistice la obţinerea efectului estetic 
Lal: 

Realismul obiectiv al Quattrocento-ului italian, 
bazat pe convingerea ca realitatea poate fi repre- 
zentată univoc şi frumos dacă o abordăm în con- 
lormitate cu regulile perspectivei şi că o atare re- 
prezentare, datorită armoniei şi a regularității pe 
care o implică imaginea de perspectivă, este, in 
același timp, corectă în sensul reaiismului și fru- 
moasă în sensul armoniei — a dus în teoria ita- 
liana la trecerea sub tăcere a excluderii partici- 
parii individualitaţii artistice și a rolului elemen- 
tului subiectiv. Beşi tocmai Italia a fost aceea 
unde, ia sfîrșitul Evului Mediu, artistul a fost re- 
cunoscut ca cetăţean demn de slavă, tăcînd parte 
dintre bomines illustri, fala orașului sau ținutului, 
totuşi la sfîrşitul secolului al XV-lea nu fusese 
incă precizat rolul individualităţii artistice în pro- 
cesul de creaţie, artistului nu i se atribuia un rol 
mai important decit acela de lăudabil creator rea- 
list al frumosului cu existenţa obiectiva. Întrucît 
opera de artă trebuia să conţină frumosul și, în 
acelaşi timp, să prezinte similitudo cu natura, fru- 
mosul lui era identic cu frumosul inclus în natură; 
personajele reprezentate trebuie să fie frumoase. 
vident, în natură nu este totul armonios; rolul 
artistului este acela de a selecta, de a compila, de 
a crea oarecum neintenţionat un chip omenesc 
lrumos, îndrumat de natura însăşi. Esenţial era 
laptul că era vorba intotdeauna de valori ale 
„obiectelor reprezentate“ şi nu de cele ale „obiec- 
telor care erau reprezentate“, despre valoarea con- 
ținutului iluziei a cărei existenţă era sugerată de 
pictor privitorului, și nu despre valoarea mode- 
lării artistice a operei de artă în sine. Accentul 
care se punea pe caracterul obiectiv al reprezen- 
tării artistice este vizibil în argumentele lui Leo- 
nardo da Vinci din Paragone, în care maestrul 





arată că tabloul poate trezi dragoste, la fel ca un 
om viu. În teoria italiană a artei nu este vorba, 
în general, pînă în perioada manierismului, despre 
subiectul activităţii artistice (deși se vorbeşte des- 
pre influența artei asupra „subiectelor“ privitori- 
lor care le receptează ca în exemplul din Para- 
gone, citat mai sus). 

În ce măsură era accentuat obiectivismul crea- 
Dei artistice în Renașterea timpurie se vede, prin- 
tre altele, și din faptul că opera de artă, desenul, 
dobîndesc valorile unui criteriu obiectiv, al unui 
argument în abordarea raţională a ştiinţelor ia 
turii. 


Din analiza concepției lui Dürer despre pro- 
porții rezulta ca atitudinea lui În aceasta problema 
era cu totul alta. Propunîndu-i cititorului sau 
douazeci și șase de feluri de proporții, scriind des- 
pre „reprezentarea intenţionată în opera de artă 
a lucrurilor urite, neșlefuite, fantastice“ — Diirer 
nu identifica o simplă valoare a operei de arta 
cu frumosul şi, pe de altă parte, făcea și o dife- 
rent netă între frumosul operei de artă și va- 
loarea estetică a imaginilor reprezentate, 


Acesta este poate domeniul în care Dürer a 
depăşit cel mai mult orizonturile gîndirii teoretice 
a timpurilor sale. El îşi dadea seama de specificul 
propriei sale opinii, pe care a caracterizat-o nu- 
mind-o „vorbire neobișnuită“. lată ce opinie ne 
întimpină în redactarea definitivă a Excursuluz 
estetic al lui Diirer: 


» Trebuie sa afirmam ca un artist înțelept și 
iscusit își poate dovedi mai bine forţa (Gwalt) 
ȘI priceperea redind o figură țărănească, groso- 
lană într-o lucrare de dimensiuni Mici, decit alt 
artist într-o lucrare măreaţă. Numai artiștii sîr- 
guincioși pot înțelege cît adevăr spun eu prin 
aceste cuvinte ciudate, Astfel, cineva poate sa de- 
seneze cu penița pe o jumătate de coală de hîr- 
tie “sau sa cioplească cu daltiţa intr- -un buştean 
"ment realizind ceva mai bun şi mai artistic de- 
cît dltul. într- o lucrare mare la care a trudit un 
an întreg cu cea mai mare sirguință. Caci, une- 
ori, Dumnezeu îngăduie unui anumit om să Inte: 
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leagă şi să facă lucruri atit de bune, încît nu se 
mai poate gasi nimeni care să-l egaleze nici în 
acel timp, nici înaintea lui şi nici au se va mai 
ivi vreunul ca el, prea curînd dupa aceea“ 


Late o declaraţie uimitoare pe fundalul teoriei 
artei Ge cu Diirer. Noţiunea de „inspi- 
raţie“ furor, inspiratio — apare, ce-i drept, 
spre furtul secolului al XV-lea în limbajul uma- 
niştilor italieni preocupați de neoplatonism, dar 
ca se referă în primul rînd la poezie şi abia prin 
intermediul muzicii (Gafurio) trece treptat, cîte 
puţin, și în limbajul teoriei artelor plastice (Gau- 
ricus, Pacioli). La teoreticienii italieni contempo- 
rani cu Dürer lipseşte Însa o utilizare atît de 
„realistă“ a noţiunii de inspiraţie, lipsește utili- 
zarea ei în problemele practice și extragerea unor 
consecinţe din ea. De altfel, Diirer nici nu utiliza 
noţiunea antică, se mulțumea cu cuvintul matern 
Gwalt — căci nu noțiunea era ceea ce-l interesa, 
ci realitatea care îi îndruma gîndirea logică. În 
acea „vorbire neobişnuită“ rasună şi o notă de 
melancolie: iata că cea mai înaltă taină a artel, 
a creaţiei este, în esenţă, iraţională, așadar nu se 
lasă abordata în principii logice, matematice. 


Atunci cînd Dürer cerea de la artist îndemi- 
nare tehnică („Căci daca cineva a copiat mai îna- 
inte proporțiile corecte şi altcineva care nu ştie 
să deseneze copiază aceste proporţii şi ÎȘI duce 
mina sa neîndemînatică în lungul, în latul și ina- 
untrul figurii, curînd va strica ceea ce trebuia să 
facă“), indispensabilă pentru realizarea armoniei 
operei de arta, care — în sens relativ — este 
definită de principiile proporțiilor, cererea lui era 
în conformitate cu tradiția artei nordice. El pos- 
tula pe atunci unirea dintre știința teoretică re- 
nascentistă şi corectitudinea tehnica tradiţională. 
Brauch, Fleiss, cea mai mare strădanie în exe- 
cuţie, acestea erau calificările care urmau sa fie 
obţinute pe calea muncii în atelier. Dar este im- 
posibil să postulezi genialitatea. În această afir- 
mare a imponderabilului artistic simțim o um- 
bră de melancolie, dar și admiraţia pentru acea 
forţă neclar intuită, Gwalt, pentru ingenium pe 


care mulți nu-l înțeleg, pentru acel daimonion ne- 
cunoscut majorităţii oamenilor, ale cărui puternice 
impulsuri erau resimţite de Dürer în momentele 
de profundă concentrare creatoare. El ştia că pe 
treapta cea mai înalta a perfecțiunii artistice, un 
desen trădind urmele unei mîini geniale poate 
avea o valoare mai mare decit altarul de dimen- 
siuni impresionante al unui artist mediocru. Re- 
prezentările unor „țărani“ simpli, o xilogravură 
mica, cioplită cu dăltiţa, pot depăşi prin arta și 
talentul lor multe picturi reprezentînd personaje 
frumoase, idealizate, necesitind o munca lunga și 
anevoioasă. În pofida realei sale modestii, Dürer 
vedea fara îndoială această diferența atunci cînd 
îşi compara propriile lucrari cu lucrările prove- 
nind din multe alte ateliere germane. 

Dar afirmarea existenţei geniului şi a importan- 
jei sale excepționale nu epuizează problema crea- 
iei. Așa cum spunea mai devreme Diirer, un ta- 
lent mare provine de la Dumnezeu, sau este darul 
„stelelor“, este o inspiraţie venita „de sus“, tre- 
cînd prin obere Eingiessungen. Dar acesta se poate 
manifesta numai atunci cînd perfecțiunea tehnica 
reprezintă un instrument maleabil şi ascultator în 
mina artistului. Dar nici aceasta nu este totul. 
Geniul, elementul care scapă raţiunii, și Fleiss, 
Brauch, corectitudinea tehnică nu se pot dispensa 
Totuşi de cunoştinţe strict Însuşite. În pasajul, pe 
care l-am citat mai sus din Direr”, aceasta idee 
este exprimată foarte clar: 


(...) ein verstăndiger geiibter Kunstler in gro- 
Ce E EAN Sei grossen Gwalt und 
Kunst mehr erzeigen kann etwan in geringen Din- 
gen dann Mancher in seinem grossen Werk. 

Condiția indispensabila pentru ca acest inge- 
nium să-și manifeste forța este ca artistul sa fie 
verständig şi geiibt. În sfîrşit, alaturi de Gwalt 
acţionează în același timp (sau este inclusa în ea) 
o alta forţă creatoare: Kunst, acea scientia amin- 
tita de mai multe ori, care reprezintă știința ge- 


* V. prima frază a citatului din pag. 100.1 





nerala despre frumosul organic al naturii şi viet 
acesteia, Pentru că, bineînţeles, nici Fleiss, mici 
Gwalt, nici Kunst nu pot acţiona rupte de rea- 
late: 

„Aşadar fiecare să se ferească să creeze ceva im- 
posibil în opera sa, ceea ce natura nu poate suferi“ 
Ba ma mult chiar, Diirer se pronunţă clar împo- 
(ra tendinţelor idealizante ale artei (care se mani- 
está în arta lui Rafael și care vor deveni caracte- 
ristice pentru cinquecente-ul italian): 

„Socotesc așadar că, cu cît va fi făcur chipul 
omului mai exact şi mai aproape de înfățișarea lui, 
cu atit va fi mai bună acea operă (...) Unii sînt 
totuși de altă parere şi spun cum ar temi e Ma 
[să_arate] oamenii. Nu vreau să mă războiesc cu 
1. Totuşi, în această privinţă eu consider că natura 
este măiastră iar fantezia omenească doar o rătăcire, 
Creatorul i-a făcut pe oameni așa cum trebuie să 
fig, ȘI socotesc că adevărata perfecţiune și frumusețe 
sint cuprinse în mulțimea tuturor oamenilor“ 

Si este, în sfîrşit, momentul să cităm fraza cheie 
a teoriei lui Diirer: „Doar traiul în natură ne ajută 
să recunoaştem adevărul acestor lucruri. Urmă- 
rește-l, așadar, cu sirguinţă, ghideaza-te după el și 
nu te îndepărta de natură dupa bunul plac, soco- 
tind că vei gasi prin tine însuţi ceva mai bun; 
căci te vei rătăci, 

Cu adevărat, știința artei (Kunst) se afla doar 
în natură: cel care știe s-o smulgă să de acolo, acela 
o stăpineşte. Dacă îţi vei însuși știința artei, aceasta 
te va feri de multe greșeli“ (Dann wahrhaftig 
steckt die Kunst [= Kenntnis] in der Natur, wer 
sie heraus kann reissen, der hat sie. Uber Pe 
du sie, so wirdet sie dë viel Febls nehmen in dei- 


nem Werk). 


Amplu comentata noţiune de Kunst, care rezida 
în natură, se explică, la nivelul întrebuinţarii ei 
din secolul al XVI-lea ca: știința despre frumosul 
existent în natură — știința, așadar cunoașterea 
legităţii, a frumosului ca un principiu organic 
existent în structura lumu. Sensul cuvintelor lui 
Dürer devine și mai clar dacă le comparăm cu 
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tliche steckt im Menschen, wie das Erz im Berge, 
die Arznei in der Pflanze.* 

Așadar, cel care știe sa smulgă naturii cunoaş- 
terea legităţii principiilor ei (care nu se mai pot 
aborda cu ajutorul geometriei) acela este stăpînul 
frumuseţii cl ŞI cunoaşte știința. artei: „De aceea 
să nu-ți închipui vreodată că a. făcut sau că ai 
putea să faci ceva mai bun decit a îngăduit Dum- 
nezeu naturii create de el însuşi“ 

„Nici un om nu poate crea o figură frumoasă 
exclusiv din imaginaţie, chiar dacă, copiind în re- 
petate rînduri după natură, și-a umplut mintea 
bine. Nu se ma poate numi atunci o operă Dro: 
prie, Oo știință a artei dobindita ş1 da 
ţată, care se însămînţează, creşte ȘI da roade de 
felul ei. De aceea comoara ascunsă în inimă (re- 
conditus in mente thesaurus, cum scrie traducătorul 
latin contemporan cu Dürer, Camerarius) este in- 
truchipatā în operă într-o nouă creație, pe care 
omul o zămisleşte în inima sa sub o anumită 
forma“, 

„Mintea artiştilor este plina de imaginile pe 
care ar putea să le creeze. De aceea, dacă unui 
astfel de om, care se foloseşte cu măsură de 
această știință şi este dăruit de natură cu talent, 
i-ar fi dat să trăiască mai multe sute de ani, ar 
crea în fiecare zi — graţie puterii pe care Dum- 
nezeu a dat-o omului — și ar da naştere la multe 
figuri umane şi la alte creaturi nevăzute pină 

atunci Şi neinventate de nimeni“ 

Datorită cercetării naturii, imaginaţia artistu- 
lui dobîndeşte atît materialul de creaţie, cît și 
ştiinţa despre principiul modelării. Dürer exprimă 
in mod clar rezerva că aceste cuvinte se refera 
numai la artiştii excepționali, doran în mod spe- 
cial de natură, Celorlalți le recomandă în perma- 
nenţă să se ţină strict de imitaţia naturii şi de 
geometrie. Dürer nu disimuleaza dificultatea te- 
maticii în fața cititorului său. Îi dezvăluie diver- 
sele greutăţi, dar se întoarce din nou la cursul 
expunerii: acestea sînt niște lucruri de excepţie 


* Divinul este ascuns în om, ca minereul în mărun- 
taiele muntelui, ca leacul în plante. 
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pentru munca de fiecare zi sînt necesare mä- 
sura, armonia, Fleiss și permanentul contact cu 
matura. 

Concepţia „smulgerii“ principiului frumosului 
din natură este opusă principiului „imitării , în- 
tucît presupune o atitudine activă, investigatoare 
(au de realitate, de legile ei şi nu numai faţa de 
manifestările ei, și, în acelaşi timp, faţă de prin- 
cipiile care guvernează natura şi viața și nu nu- 
mai faţă de obiecte și fiinţe. De o parte se afla 
natura cu bogăția si mulțimea ei de fenomene, de 
alti parte stă omul dotat, cu „puterea“ sa crea- 
toare, care vrea să smulgă naturii legea care o 
guverneaza. Această lege nu poate fi impusă na- 
turii — Dürer nu era de acord cu „idealul“ 
ventat de om. Dacă într-o schița mai GE 
din anul 1512 scria că un mare artist este plin de 
imagini interioare și poate crea pe baza „ideilor 
mterioare, despre care scrie Platon“, în formula- 
rile defimitive sursa creaţiei este generalizarea em- 
pirică — realizată, ce-i drept, cu ajutorul capa- 
cităţii intuitive de sinteză — aşa cum am formu- 
lat-o în limbajul metodologiei contemporane. Și 
aceasta este o lege. 

Aşadar, în acest domeniu, Diirer este de acord 
cu cel mai mare empiric al Renașterii — Leo- 
nardo: „Gindul bun se naşte dintr-o buna înţele- 
gere, iar înțelegerea bună provine din raționa- 
mentele pornite de la principii bune, iar principiile 
bune sînt fiicele experienței bune: mama tuturor 
ştiinţelor și artelor“, scria Leonardo da Vina. Dar 
pentru Leonardo universul era „Cosmos“ . așadar 
o realitate organizată (ca şi „armonia naturii” a 
lui Alberti) după o ordine strictă, vizibilă, em- 
piric sesizabilă. Pentru Diirer, „ordinea“ naturii, 
principiul armoniei ei nu reprezintă o cucerire 
uşoară a sunplei observaţii; ele trebuie dobindite 
prin efortul susţinut al gîndirii. Iar pentru cea mai 
înalta cunoaștere este necesară inspiraţia. 


Legînd de această profundă cunoaștere artistică 
a naturii directiva unei înalte măiestrii tehnice 
(potentes intellectu et manu, dupa cum  traducea 
Camerarius), Dürer unea în teoria sa principiile 


Renașterii italiene și tradiţia atelierului gotic tîr- 
ziu. Practica artiştilor talentați din Nürnberg 
„care creșteau ca niște copaci nealtoiţi“ dobindise 
temelia unei ştiinţe conștiente: naturalismul gotic 
tirziu devenea realism, copierea naturii — cu- 
noaşterea acesteia. 


Dar în complicata polifonie a gîndirii lui Dü- 
rer mai sună încă un tot. Atunci cînd plănuia pre- 
faţa la tratatul despre proporții, a scris o frază în 
care se spune” ca mulți regi din vremurile de de- 
mult îi înconjurau pe artiştii vestiți cu mult res- 
pect „căci preyuiau un mare talent ca fiind egal cu 
Dumnezeu“. În ultima versiune, Dürer nu utili- 
zează, ce-i drept, aceasta formulare — pentru un 
adept credincios al lui Luther aceasta ar fi fost o 
erezie la bâtrineţe — şi totuși el spune: forţa ar- 
tistului provine de la Dumnezeu, este un dar spe- 
cial, este o putere creatoare care îl ridică pe artist 
deasupra altor oameni. Nu este greu să descitram 
aici noţiunile umaniste și neoplatonice de znge- 
nium, daimonion, furor divinus. 


În momentul în care luau naștere primele for- 
mulări teoretice ale lui Dürer, bolta Capelei Six- 
tine se umplea de figuri supraomenești „nemal- 
văzute de nimeni Înainte şi neimventate de ni- 
meni“, iar primul divino atingea cel mai înalt 
punct al scării sociale a artistului. Importanţa lui 
Michelangelo în istoria emancipării artiștilor, schi- 
ot pe scurt la început, a fost hotărîtoare. 

Din acest moment pictorii, sculptorii şi arhitec- 
ți — abia de aici inainte pe deplin acceptați din 
punct de vedere social — pot aspira la harul ne- 
gat lor cîndva de Platon, al inspiraţiei „divine“. 

În limbajul nostru de astăzi, aceasta nu este 
numai calea recunoașterii profesiunii artistului 
drept o profesiune la fel de demnă şi de prețioasă 
ca cea a filozofului, poetului și savantului, ci și 
calea recunoaşterii individualităţii creatoare, a spe- 
cificului ei, a admirabilelor ei realizari, Sta? Ae 
explicabile pe calea gîndirii logice. 

Fiul aurarului din Nürnberg care dorea să-i ini- 
DGeze pe colegii săi meseriași în înţeleapta și con- 
știenta artă a Renaşterii a devenit în acest scop 
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un umanist, a cărui gîndire a mers departe înainte. 
In bogatul și preţiosul edificiu al gîndirii lui, deși 
neterminat, putem vedea triumful raționalismului 
investigator renascentist, dar presimţim, În același 
timp, și apropiatul lui declin. 
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„MELANCOLIA ȚĂRĂNEASCĂ" 
A LUI ALBRECHT DÜRER 


În tratatul lui Albrecht Dürer Underweysung der 
Messung, aparut in anul 1525, în cartea a treia, se 
află un pasaj — însoţit de o xilogravură ilustra- 
tiva (compusă din doua xilogravuri, cf. il. 19) — 
care a fost interpretat în diverse feluri fără să-și 
fi găsit pînă acum o explicaţie unitară. 

„Cine vrea să ridice un monument (ein Victoria) 
pentru cinstirea victoriei asupra ţăranilor rascu- 
Jan, poate folosi o instalaţie ca cea pe care o voi 
expune mai jos“2. Acest text, care reprezintă în- 
ceputul unei descrieri mai lungi, se afla în acea 
parte a lucrării lui Diirer în care artistul da sfa- 
turi practice cu privire la înălțarea monumentelor. 
„Monumentul pentru cinstirea victoriei asupra ţă- 
ranilor răsculați“ este al doilea exemplu de monu- 
ment într-un capitol care începe prin a demonstra 
că monumentul trebuie să arate cine au fost aceia 
asupra cărora s-a repurtat victoria3. Dacă dușma- 
nii au fost oameni puternici, regi sau principi — 
așa cum se poate crede — monumentul trebuie să 
reprezinte o mortieră înălțată pe un soclu parale- 
lipipedic, care se avintă ca o coloană triumfală; 
în vîrful ei trebuie să se afle patru armuri spate 
în spate, cu coifuri și panașe, ca o incununare a 
întregului ansamblu. | 

Al doilea exemplu este acea Victoria pentru 
cinstirea victoriei asupra ţăranilor răsculați. Pro- 
iectul acesteia, executat în xilogravură și descris 
detaliat, reprezinta o îngrămădire de obiecte aran- 
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jate ca o coloană triumfală. Este un fel de orna- 
ment monumentalizat „de candelabru“, extras din 
repertoarul Renașterii italiene. Baza este formată 
de un bloc uriaș paralelipipedice de piatră, la poa- 
lele caruia, pe o placă îngustă de piatră, se odih- 
ncsc vaci, oi şi porci, întoarse cu faţa catre cele 
patru colțuri ale lumii. Pe soclul de piatra sînt 
aşezate coșuri cu brinza, oua, unt, ceapă și le- 
gume. Ceva mai sus se află o ladă, pe ea un ceaun 
întors cu gura în jos, pe aceasta un lighean pentru 
scurs brînza acoperit cu o farfurie care ţine pu- 
tina de unt. Pe putină stă oala de lapte, în care 
este înfipt un snop de care sînt atîrnate uneltele 
țărănești (lopata, furca, săpăliga). În sfîrșit, în 
virf, ee un postament sub monumentul propriu- 
zis, O cușcă cu o găină şi un cocoș. Pe aceasta, așe- 
zat pe o oală cu gura în jos, se afla „un ţăran 
trist, străpuns de o spadă“. Xilogravura care ilus- 
trează această descriere ne, înfățișează figura jal- 
nică şi nefericită a unui ţăran, cu degetele ieşind 
prin bocancii rupţi, cu „pantalonii, Băuriţi în ge- 
nunchi; mult îndoit în jos, își sprijină aţa slabă 
ca moartea în palma miinii drepte; mina stingă, 
cu cotul rezemat de genunchi, atirnă fara vlagaă. 
În spatele ţăranului stă înfiptă o spada dispro- 
porționat de mare, simbolică. lată cum arată mo- 
numentul victoriei asupra ţăranilor răsculați. 

Cartea lui Diirer, care conţinea descrierea pro- 
iectului de monument, apărea în anul 1525, într- 
unul din cele mai dramatice momente din istoria 
modernă a Europei, în anul cumplitului război pa- 
rănesc german”. 

Care este sensul acestui proiect? Să fie oare 
vorba de ironie, de batjocură la adresa unei tra- 
gedii al cărei martor a fost renumitul artist? Sau, 
poate, o expresie a simpatiei lui? Părerile cerce- 
tătorilor diferă în această privință: Panofsky con- 
sideră compoziția ca un „nonsens“ şi crede că ar- 
tistul „s-a îndepărtat intenționat din drumul sau“ 
in E pentru a-i ridiculiza pe ţăranii revol- 
tag. Das Waetzoldt priveşte problema în alt 
mod’. „Așa după cum în arta lui Dürer nu vom 
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ţăranilor. Orgoliul lui Diirer era prea cavaleresc 
pentru a putea desena tablouri pline de ură faţă 
de papă și biserică, dar sufletul lui era prea bun 
pentru a face glume brutale pe seama sătenilor. 
Cît de binevoitoare, de plină de mărinimie este 
gluma lui Diirer cu privire la lumea ţăranilor ne-o 
dovedeşte acea neobișnuită xilogravură din anul 
1525, reprezentînd proiectul de monument. Acest 
monument îl ridiculizează mai degrabă pe învin- 
gator decît pe învins“. Heydenreich caracterizează 
descrierea monumentului facuta de Dürer drept 
„tragico-ironica“®. 


Într-adevăr, există un fel de ambivalenţă neo- 
bişnuită, de echivoc în programul lui Dürer, un 
fel de atitudine ironică în toate proiectele de mo- 
nument, care îi cinstesc nu pe învingători, ci pe 
învinși. Nu învingătorul, ci cel învins este ridicat 
pe piedestal, ca într-un act de dreptate a istoriei. 
Mizeria, tragedia care deveniseră avuţia ţărănimii 
germane şi-au găsit expresia în figura nefericită 
înfăţişată de sus ochilor învingătorilor. Ca un cu- 
tremurător tablou Ecce Homo, Dürer înfăţişează 
întregului popor imaginea decăderii stării asuprite. 
De la baza pastorală și idilică, de la abundența în 
roade și fructe, spre vîrf se îngrămaădesc din ce în 
ce mai mult clemente tot mai fragile, ca şi cînd 
artistul ar dori să zugrăvească instabilitatea, ne- 
trăinicia bazelor pe care fusese organizată revolta 
țărănească. Cocoșul închis în cușcă la picioarele 
eroului înfrînt ne aduce în minte ideea trădarii?. 


Atitudinea lui Dürer fața de Reformă a fost o 
atitudine entuziastă, totuși el s-a manifestat cu 
destulă reţinere față de mişcările sociale şi reli- 
gioase radicale, propovăduind evanghelia înțelege- 
rii, a ordinii, formulată în figurile inspirate ale 
celor aşa-numiţi Patru Apostoli. Grünewald, ale- 
gînd drumul eroic, s-a așezat de partea rebelilor, 
„Dürer, care Îl privea pe Luther cu cele mai calde 
sentimente şi era de acord, fără îndoială, în multe 
chestiuni, cu țăranii ȘI orășenii, ura — ca şi Goe- 
che — dezordinea“ 22. Nu era în stare, nu voia — 
asemănător în acest sens întrucîtva cu Erasm din 
Rotterdam care, tot așa, dorea să aplaneze toate 





conflictele — să se angajeze într-o luptă politică 
sau religioasă activă: „(.. ) nu a devenit nici- 
odată un luptător activ împotriva papalității 
(...), niciodată nu a putut să-şi pună arta în 
slujba unei lupte politice actuale“ 3. 


Faţă de războiul țărănesc nutrea sentimente con- 
tradictorii: „considera îndreptățite plingerile celor 
asupriţi și deplîngea amarnic soarta celor înrobiți 
din nou după această tragică revoltă — dar nu 
considera îndreptățită ideea revoltei ca atare“ 14. 
Astfel că şi „monumentul ţăranului înrobit“ tre- 
buie să fi avut un dublu sens: critic — exprimat 
aproape în mod „suprarealist“ de alăturarea în- 
timplătoare de obiecte!5 (neobișnuit este și faptul 
că monumentul nu este alcatuit din elemente „ar- 
tistice“, ci, în exclusivitate, din obiecte reale, ca 
şi cînd ar fi trebuit să fie şi în realitate format 
din ele; într-o compoziţie atît de fantastică, indi- 
carea pe margine a proporţiilor exacte are, de ase- 
menea, o încărcătură ironică), caracterul irațional, 
instabilitatea construcției şi, pe de altă parte —o 
anume compasiune, care se exprimă atit în mod 
direct, prin atitudinea și poziţia personajului, cît 
și prin genealogia iconografică a ideii. 


Ne vin în minte două imagini atunci cînd ne 
uităm la sărmanul ţăran străpuns de sabie: Cristos 
îngîndurat (il. 21) şi Melancolia (il. 18). Această 
apropiere nu este deloc întimplătoare, căci aceste 
reprezentări au multe elemente comune. Gestul 
străvechi, regăsit chiar în Egiptul Antic, gestul de 
tristeţe și îngîndurare, gestul lui Hiob, al lui Cris- 
toS ȘI al Melancoliei se regăseşte ŞI în „poziţia în- 
covoiată a ţăranului, sprijinindu- -şi faţa în palma“. 


XNilogravura din anii 1509—1511, așezată de 
Dürer la începutul Patimii mici ca un fel de fron- 
tispiciu al acesteia (il. 21), reprezintă o foarte 
importantă contopire a două tipuri iconografice 
ale lui Cristos suferind: tipul Vir Dolorum 
(Schmerzensmann) și tipul lui Cristos îngîndurat 
(Erbărmdebild Christi), căci Cristos îngîndurat 
primeşte loviturile caracteristice pentru tipul Vir 
Dolorum; în felul acesta ia naştere o reprezentare 
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a lui Cristos". În anul 1514 a apărut Melancolia, 
gravură cu un conţinut neobișnuit de bogat și de 
complex. În xilogravura din Patimi Dürer a ex- 
primat prin categorii umane suferinţele lui Cris- 
tos ca ale unui om torturat — în vestita gravură 
în bronz a exprimat suferinţa intelectuala a crea- 
torului și gînditorului. În momentul în care se 
consuma tragedia ţăranilor germani, Dürer a 
adăugat acestor două personaje un al treilea erou: 
a zugrăvit suferinţele unei clase sociale. 


Imaginea ţăranului este legată de tradiția ico- 
nografica a Melancoliei. Planeta asociată în ve- 
chea astrologie de acest temperament era Saturn, 
iar melancolicii se aflau sub puterea şi patronatul 
acestuia tt. „Cea mal înaltă dintre planete, ca cel 
mai în vîrstă din zeii Olimpului ŞI ca vechiul stă- 
pîn al vîrstei de aur, el putea împărţi putere și 
bogăţie. Dar ca stea îngheţată și lipsită de apa, și 
ca înspăimîntătorul dumnezeu-tată detronat, se- 
chestrat și închis în interiorul pămîntului, el era 
asociat cu îngrijorarea, neputința, tristeţea, dife- 
ritele feluri de nefericire ȘI cu moartea. Chiar în 
condiţii avantajoase, cei care se nascusera sub sem- 

nul lui (așadar melancolicii) puteau dobindi pu- 
tere și avuţie numai prin noblețea şi bunătatea ini- 
mii, iar înțelepciune numai cu preţul fericirii. De 
obicei aceştia erau ţăranii care munceau din greu 
sau muncitorii care prelucrau lemnul şi piatra aia 
Faptul că Diirer şi-a reprezentat ţăranul într-o 
formă care ne sugerează Melancolia reprezintă 
încă un argument suplimentar că îl considera un 
om nefericit, aflat pe treapta de Jos a mizeriei, un 
„copil al lui Saturn“20, Ar fi imposibil să vedem 
aici dorința de a ridiculiza un personaj atit de 
profund zguduitor. 


Dar poate că încă şi mai puternica este asemă- 
narea acestei figuri țărănești cu Cristos îngîndurat. 
Identitatea gestului și a poziţiei este aproape per- 
fecră?1; uneltele de muncă fixate de snop ne aduc 
în minte instrumenta passionis, sabia simbolic în- 
fiptă în spinarea nefericitului ţăran ne aminteşte 
semnul cunoscut în iconografia religioasă a durerii 
care străpunge inima Mariei22, iar cocoșul de la 
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picioarele tragicului personaj este o altă legatură 
cu Patimile lui Cristos. 

E greu să nu fim convinşi că Diirer a dorit să 
dea onorul ţărănimii chinuite, cinstind în el un 
mucenic al cauzei întregului popor?. Dar senti- 
mentele artistului erau, cu siguranţă, diverse și 
contradictorii; poate că a trăit stări sufletești di- 
ferite; poate că tocmai de aceea a preferat să dea 
monumentului său o alură ireală, fantastică şi 
aparent iraţională, disimulîndu-i adevăratul sens 
prin plasarea lui între un monument închinat vic- 
toriei asupra unui adversar puternic și proiectul 
de monument în cinstea unui bețivan, compus din 
butoaie, sticle și pahare?4. 

Dar nu numai aceste două lucrări ale lui Dii- 
rer -— xilogravura cu Cristos ingindurat ȘI gra- 
vura în bronz Melancolia — se asociază cu fi- 
gura ţăranului- -mucenic. În memoria unui ai 
atent mai apare încă o amintire: sculptura artistu 
lui padovan Andrea Briosco, numit Riccio, repre- 
zentind un muncitor obosit (il. 22)25. Acest studiu 
aproape „alexandrin“ prin realismul trudei şi mi- 
zeriei, una dintre cele mai emoţionante formuiări 
artistice ale analizei sociale, ne aminteşte în chip 
izbitor de monumentul lui Dürer închinat înfrîn- 
ger ţăranului. Dacă parerea lui Michal Walicki 
este _corecta%6, Și anume că tocmai lucrarea ase- 
mănătoare a lui Riccio a devenit un impuls hota- 
ritor pentru Diirer, aflat în căutarea unei noi ima- 
gini „a trudei omeneşti, a oboselii şi singurătăţii“, 
sugerindu-i concepţia din Cristos îngindurat 
(1509—1511) — atunci monumentul ţarănesc ar 
trebui tratat ca o nouă „secularizare“ a acestui 
motiv. 


Indiferent care au fost legaturile reale dintre 
sculptura italiană și grafica lui Dürer, indiferent 
cît de complicat şi plin de contradicții era sufle- 
tul marelui artist cînd a proiectat monumentul 
Victoriei asupra ţăranilor, silueta micuța a omului 
nefericit care încununează monumentul trebuie să 
fie recunoscută drept o lucrare demna de cea mai 
mare atenţie, demnă de a fi pusă alaturi de alte 
imagini, mai evidente și mai cunoscute, ale sufe- 


rinţei2/. Se poate spune că această neobișnuită lu- 
crare a lui Dürer reprezintă le glorieux monu- 
ment négatif al epocii sale, așa cum a numit Her- 
bert Read lucrarea lui Picasso Giernica?8. 

Dürer însuşi era considerat un melancolic, după 
cum aflam, printre altele, din spusele lui Melanch- 
ton? (7nelancholia generosissima Diireri). Dacă era 
cu adevărat un melancolic, nu este greu de înţeles 
că melancolia sa s-a manifestat în perioada de pre- 
gătire a Patimei mici în Cristos îngindurat, în pe- 
rioada luptei interioare împotriva scepticismului 
epistemologic și estetic din preajma anului 1514 
ȘI Și-a găsit expresia în reprezentarea Melancoliei, 
geniul îngîndurat, ȘI neputincios al creației şi că, 
în uitimă instanţă, in zilele tragicelor stişieri in- 
terne ale poporului s-a cristalizat într-o imagine 
nespus de mișcătoare și de neobișnuită a melan- 
coliei ţaranești. 


NOTE 


1 Articolul de față a fost inclus în volumul omagial închinat 
lui Michal Walicki (Miscellanea Michaeli Walicki a disci- 
pulis et amicis oblata, Varşovia, 1955) şi a fost publicat 
îu limba franceză în anul 1957 (La „Mélancolie paysanne“ 
d'’Albrecht Dürer, „Gazette des Beaux-Arts“, VI, 1957, 
p. 195—202). După definitivarea acestui studiu am luat 
cunoștință «le lucrarea foarte importantă pe acecaşi temă 
scrisă de Wilhelm I'raenger (Divers Gedăchinissăule für 
den Bauernkrieg, în publicaţia Albrecht Dürer. Die Riinst- 
levische Entwicklung eines grossen Meisters, Deutsche 
Akademie der Kiinste, Berlin, 1954, p. 85— 89). Fraenger 
susține o teză asemănătoare cu a mea, deși folosește 
argumente îutrucîtva diferite şi analizează alte aspecte 
ale operei. Nu am putut include în studiul meu toate 
argumentele lui Fraenger și rezultatele analizei lui, dar 
m-am străduit ca în note să indic punctele în care cădem 
am îndoi de acord. Convergenţa tezelor de bază mă bucură 
în mod deosebit, întrucît reprezintă un argument în plus 
al justeţei acestora. 

2 E Lëängesi D Fuhse, Albrecht Divers schriftlicher Nachlass, 
Halle a d Saale, 1893, p. 187 — 189. Textul fragınentului 
gerinan despre care este vorba este tipărit în,versiunea 
franceză a articolului meu, p. 195, nota 1. 

3 Lange şi F. Fuhse, op. cit., p. 184. 

t Există un desen care reprezintă partea din stînga jos a 
compoziției: British Museum, Londra (Friedrich Winkler, 
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Die Zeichnungen Albrecht Divers, IV, Berlin, 1930, 
pl. XVIII); Ilechsig și Panofsky consideră că acesta a 
fost efectuat după gravură, în schimb Tietze și Winkler 
îl consideră un studiu pregătitor. 

Fraenger (op. cit., 87) ne informează că gravura, datată 
1525, a fost adăugată în ultimul moment, la fel ca şi alte 
două proiecte de monumente. 

Erwin Panofsky, Albrecht Dürer, Princeton, 1954 (ed. 
a 2-a), I, p. 233, 257; II, Nr. 454. Această idee a fost 
formulată de Thausing în anul 1876 (cf. Fraenger, op. 
cit., p. 90 şi Panofsky Nr. 454: a triumphal column satiri- 
zing the revolting peasants). 

Wilhelm Waetzold, Dürer und seine Zeit, Viena, 1936, 
(ed. a 3-a), p. 219—220. 

Ludwig H. Heydenreich, Der Apokalypsen-Zyklus im 
Athosgebiet und seine Beziehungen zur deutschen Bibelil- 
lustration, „Zeitschrift für Kunstgeschichte“, VIII, 1939, 
p. 24. 


Fraenger analizează (op. cit., p. 88 ş.u.) obiectele din 
care este compus monumentul și găseşte în ele un caracter 
„pozitiv“: ele simbolizează munca harnică a țăranilor, 
distrusă de forța asupririi. Simbolurile bogăției şi îndes- 
tulării, distruse de domni şi principi, reprezintă lauda 
ironică a învingătorilor. Fraenger atrage atenția că defini- 
tia ironiei la Dürer se află în fraza: den Sieger mit Gespătt 
lo ben. 


Cf. despre Cei patru apostoli: Erwin Panofsky, Zwei Dürer 
probleme, II: „Die Vier Apostel“, „Münchner Jahrbuch 
der bildenden Kunst“, N.S., VIII, 1931, p. 18—48; 
Michal Walicki, Testamentul social al lui Dürer (Spole- 
czny testament Dürera), „Arkady“, III, 1937, p. 67 ş.u.; 
Klaus Lankheit, Dürers „Vier Apostel“, „Zeitschrift für 
Theologie und Kirche“, XLIX, 1952, p. 238 ş.u. Despre 
atitudinea lui Dürer cu privire la reformă, cf. Ernst Hei- 
drich, Dürer und die Reformation, Leipzig, 1909. În 
momentul de față literatura referitoare la atitudinea 
lui Dürer față de Reformă este mult mai bogată. Ea este 
prezentată de Bernward Deneke în capitolul intitulat: 
Umwelt. Die Reformation al catalogului expoziției jubi- 
liare: Albrecht Dürer 1471—1971, Nürnberg, 1971, p. 200. 
O interpretare recentă: a Celor patru apostoli a fost reali- 
zată de Hans Kauffmann, Albrecht Dürer’s „Die vier 
Apostel", Utrecht, 1973. 

Cf. Arpad Weixlgärtner, Dürer und Grünewald; Ein Ver- 
such, die beiden Künstler zusammen — in ihren Besonder- 
heiten, ihrem Gegenspiel ihrer Zeitgebundenheit — zu vers- 
tehen (Göteborgs Kungl. Vetenskaps — och Vitterhets- 
Samhälles Handlinger, Ser. s. Sekt. A, vol. IV, 1), Göte- 
borg, 1949. 

Wilhelm Pinder, Die deutsche Kunst der Dürerzeit, Leip- 
zig, 1940, p. 281. 

L. H. Heydenreich, op. cit., 


L. H. Heydenreich, loc. cit., 


p. 24. 
îl citează pe Heidrich. 
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Erwin Panofsky (Albrecht Dürer, p. 257) sugerează că 
proiectul ar fi putut fi inspirat de desenele fantastice 
ale lui Leonardo (Panofsky, il. 315; desenul lui Leonardo, 
proiect de fîntînă, Windsor, Royal Library). Se poate, 
de asemenea, ca sursa ideii să se găsească în proiectele 
de desene groteşti ale lui Rafael şi şcolii sale. 

Cf. despre tipul iconografic al lui Cristos îngîndurat: 
Emile Mâle, L'art religieux de la fin du moyen-âge en 
France, Paris, 1922, p. 94 ş.u.; Gert von der Osten, 
Der Schmerzensmann, Berlin, 1935; Hans Kauffmann, 
Albrecht Dürers Dreikönig Altar, „Wallraf-Richartz 
Jahrbuch“, X, 1938, p. 166—178; Gert von der Osten, 
Job and Christ. The Development of the Devotional Image, 
„Journal of the Warburg & Courtland Institutes“, XVI, 
1953, p. 153—158. Despre tradiția poziției si gestului, 
vezi: André Chastel, Melancholia in the Sonnets of Lorenzo 
de'Medici, „Journal of the Warburg & Courtland Insti- 
tutes“, VIII 1945, p. 61—67. O lucrare amplă despre 
motivul siluetei şezînd cu capul sprijinit în palmă a fost 
elaborată de cercetătorul polonez Zygmunt Kruszelnicki, 
Istoria atitudinii „îngrijorate“ în artă (Z dziejów postaci 
„frasobliwej“ w sztuce), „Teka K.H.S., Toruń, 1961, 
p. 7—110. 

Bartsch, 16; Tietze, 285; Panofsky, op. cit., II, p. 236; 
Mâle, op cit., p. 94; von der Osten, Job, p. 158. 

Cf. lucrarea de bază: Erwin Panofsky şi Fritz Saxl, 
Dürers Kupferstich „Melancholia I“. Eine Quellen — und 
typengeschichtliche Untersuchung, Leipzig-Berlin, 1923. 
(Ed. nouă: R. Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn 
and Melancholy. Studies in the History of Natural Philoso- 
phy, Religion and Art, New York, 1964). 

Panofsky, Albrecht Dürer, p. 166. 

Despre legătura dintre Saturn şi imaginea țăranilor 
răsculați, vezi: Aby Warburg, Gesammelte Schriften, 
Leipzig-Berlin, 1932, II, p. 509. 

Această asemănare a fost remarcată si de Fraenger, op. 
cila p: 89 

În legătură cu instrumenta passionis, cf. Rudolf Berliner, 
Arma Christi, „Münchener Jahrbuch der bildenden Kunst“ 
III, F., VI, 1951, p. 35—122; în legătură cu sabia care 
străpunge pieptul Madonei (Schmerzensmutter, Mater 
Dolorosa), cf.: W. F. Gerdts, Jr., The Sword of Sorrow, 
„Art Quarterly“, XVII, 1954, p. 213—229; da exemplu 
de spadă simbolică disproporționat de mare poate servi 
şi xilogravura lui Jacob Cornelis van Oostzanen, repro- 
dusă de J.J. M. Timmers, Symboliek en Iconographie: der 
Chriselijke Kunst, Roermond-Maaseik, 1947, il. 55. 
Obiceiul stabilirii de paralele între Cristos si oameni 
nu este rar în această perioadă. Dürer şi-a pictat de două 
ori autoportretul sub chipul lui Cristos (München, anul 
1500; cf., în legătură cu aceasta, Franz Winzinger, Albrecht 
Divers Münchner Selbstbildnis, „Zeitschrift für Kunst- 
wissenschaft“, VIII, 1954, p. 43—64); iar desenul din 
Bremen (anul 1522) îl înfăţişează pe artist în chip de 
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25 


27 


28 


29 


Vir Dolorum. Cf. şi interpretarea lui Roland H. Bainton: 
În timpul lui Dürer şi Luther, cerul era încă atît de aproape 
de pămint, iar noțiunile de imitatio şi conformitas 
Christi erau atît de vii, încît nu era considerată o blas- 
femie reprezentarea propriei persoane sau a prietenilor 
sub chipul lui Cristos“ (Dürer and Luther as the Man of 
Sorrows, „The Art Bulletin“, XXIX, 1947, p. 272) şi mai 
departe, de asemenea: „... oamenii acelei generații se 
mişcau într-o reprezentare pasională necontenită în care 
oricine si orice putea juca rolul lui Cristos“ (loc. eil, 
Bainton oferă exemple foarte interesante din viața lite- 
rară şi politică, preluate din articolul lui Fritz Behrend, 
Das Leidensgeschichte des Herrn als Form im politisch-lite- 
rarischen Kampf besonders in Reformationszeitalter, „Archiv 
fir Reformationsgeschichte“, XIV, 1917, p. 49—64. 
Merită să amintim că cele două desene pe pergament de 
la British Museum din Londra (considerate originale ale 
lui Dürer de către Winkler, op. cit., nr. 925 şi 926, datate 
de Panofsky în anul 1525 — dar care se îndoiește de auten- 
ticitatea lor, cf. Albrecht Dürer, II, nr. 585 şi 893) repre- 
zintă în mod deosebit de clar ideea Imitatio Christi: 
Cristos purtînd crucea este imitat în cel de-al doilea desen 
de un om care urmează chemarea lui Cristos, notată pe 
pergamentul primului desen: Qui non tollit crucem suam 
et sequitur me non est me dignus. 

Fraenger (op. cit., p. 88) consideră că celelalte două pro- 
iecte aveau drept scop să disimuleze sensul adevărat al 
monumentului țărănesc. 


În legătură cu această sculptură, vezi: Julius von Schlos- 
ser, Armeleute Kunst alter Zeit, „Jahrbuch für Kunstsam- 
mler“ I, 1921, p. 47—66, retipărit în vol. Julius von 
Schlosser, Präludien, Berlin, 1927, p. 304—319 şi Leo 
Planiscig, Andrea Riccio, Viena, 1927, p. 105 ş.u. 

Michal Walicki, Pentru o noud interpretare a notiunii 
„Cristos îngîndurat“, „Polska sztuka ludowa“, VIII, 1954, 
p. 103. 


Fraenger atrage, pe bună dreptate, atenția asupra concor- 
danței dintre această lucrare şi concepțiile teoretice ale 
lui Dürer, cf. renumitele cuvinte din Excursul estetic de 
la sfîrşitul cărții a treia a Tratatului despre proporțiile 
omeneşti: „Trebuie să afirmăm că artistul înțelept și con- 
ştient îşi poate arăta mai mult forța sa creatoare și cunoaş- 
terea legilor artei într-o siluetă țărănească diformă şi 
într-un tablou de mici dimensiuni, decît altul într-o 
lucrare mare“ (cf. Lange şi Fuhse, p. 221). 


Herbert Read, citat de Émile Langui, Guernica, în cata- 
logul Picasso: Guernica, Bruxelles — Amsterdam, 1955, 
Stedelijk Museum, Catalogus 147. 

Melanchton, De anima (Vitebergae, 1548, f. 827; în edi- 
țiile de după 1553 acest fragment lipseşte): De Melancho- 
licis ante dictum est, horum est mirifica uarietas, Primum 
illa heroica Scipionis, uel August, uel Pomponii Attici, 
aut Düreri generosissima, est, et uirtutibus excellit omnis 


generis, regitur enim cvasi temperata et oritur a fausto 
positu syderum: citat apud Aby Warburg, Die Erneuerung 
der heidnischen Antike, Kulturwissenschaftliche Beiträge 
gur Geschichte der europäischen Renaissance (Gesammelte 
Schriften II, Leipzig — Berlin, 1932, p. 529). Nu cunosc, 
din păcate, articolul lui H. A. van Bakel, Melancholia 
generosissima Düreri, „Nieuw Theologische Tijdschrift“, 
XVII, 1998, p. 382 sa. 


ADDENDUM 


Teza expusă aici de interpretare a monumentului ca o 
expresie a atitudinii pozitive a lui Dürer față de problema 
țărănească a fost acceptată de unii cercetători, printre altele 
şi în catalogul expoziției de la Nürnberg, 1971 (p. 222— 223, 
nr. 440) ca foarte probabilă. Ernst Ullmann (4Jbrecht Diren 
und die frihbivgerliche Revolution în Deutschland, în vol. 
Albrecht Dürer, Zeit und Werk, herausgegeben von Ernst 
Ullmann, Günter Grau i Rainer Behrends, Leipzig, 1971, 
p. 70—72) expune aceeaşi teză într-o formă mai radicală 
decît mine (Ullmann nu ține seama, dealtfel, de articolul 
meu, sprijinindu-se numai pe argumentarea, parțial înrudită 
cu a mea, a lui I'raenger). In lucrarea sa de sinteză, Stechow 
(Recent Dürer Studies, „Art Bulletin“, LVI, 1974, p. 268) 
recomandă mai multă prudență şi atrage atenția asupra peri- 
colului adoptării unei soluții unice. Pe aceeaşi temă au purtat 
discuții I*. Duda şi P. Feist, cf. P. Duda, Dürers Gedächtnis- 
säule für den Bauernkrieg, Polemische Gedanken zu einem 
Artikel von Wilhelm Fraenger in der „Bildenden Kunst“, 1970, 
„Bildende Kunst“, 1972, XX, 1, p. 38—40; P. Feist, Im Wi- 
dersprüchlichen das Bestimmende aufdecken! Bemerkungen zu 
dem Artikel von Fritz Duda, „Bildende Kunst“, XX, 1972, 
1, p. 40—41. 

Încercînd să privim problema din alt punct de vedere, 
s-ar putea, eventual, explica apariția unor proiecte atît de 
diferite prin raportarea la diferențierile stilistice tradiționale 
dintre retorică şi dramă, precum şi a scenei dramatice. Mo- 
mentul victoriei asupra unor seniori puternici ar reprezenta, 
în acest caz, stilul înalt: tragedia; monumentul victoriei 
asupra țăranilor — un stil inferior; mediu: comedia; monu- 
mentul bețivului — stilul cel mai jos, drama satirică. Totuşi 
legătura dintre data apariției Îndrumarului pentru măsurători 
şi anul războiului țărănesc german este un motiv important 
care nu poate fi trecut uşor cu vederea, astfel încît autorul 
este înclinat să susțină ipoteza exprimată în articolul de față, 
formulată cu douăzeci de ani în urmă. 

În limba română se poate consulta: Albrecht Dürer, Hrana 
ucenicului pictor. Antologie, introducere şi note de Adina 
Nanu. În româneşte de Nicolae Reiter, Bucureşti, edit. 
Meridiane, 1970. 
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O IDEE A LUI LEONARDO 
REALIZATĂ 
DE POUSSIN 


Nu este ușor de stabilit care a fost în realitate ati- 
tudinea lui Nicolas Poussin față de Leonardo da 
Vincil. Informaţiile în legătura cu această pro- 
blema sînt contradictorii și aruncă puţină lumină 
asupra chestiunii în discuţie. Felibien, căruia îi 
datoram una din mărturiile cele mai de seamă re- 
feritoare la viaţa lui Poussin, a marelui pictor-fi- 
lozof, se referă la această problemă în lucrarea sa 
Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus 
excellents peintres anciens et Alias. După pre- 
cizarea avantajelor pe care le-a avut, probabil, 
Poussin, putind să studieze în voie colecţiile men- 
torului și prietenului său Cassiano del Pozzo, Fe 
libien scrie mai departe: „... și aceasta, împreună 
cu discuţiile savante pe care le purta cu acest prie- 
ten nobil, i-au fost de mare ajutor, caci a învățat 
de la el cum să găsească în cărțile celor mai buni 
autori lucrurile care îi erau necesare pentru a re- 
prezenta bine temele pe care dorea sa le picteze. 
În felul acesta a făcut cunoștință și cu scrierile lui 
Leonardo da Vinci, aflate în Biblioteca Barberini. 
Nu s-a mulţumit să citească — a mai și desenat — 
și chiar foarte corect — toate ilustrațiile servind 
la argumentarea și înţelegerea expunerii. Căci în 
original nu erau decît niște schiţe slabe ...“2. Bel- 
lori face apel la ilustrațiile lui Poussin la Trattato, 
ca la un argument în favoarea cunoștințelor sale 
teoreticeă, 


S-a cazut în general de acord că ilustrațiile 
amintite datează din preajma anului 16354. Ulti- 
mele cercetări ale lui Kate lraumann Steinitz şi ale 
T. Kamenskaia dovedesc ca originalele desenelor 
lui Poussin se afla în manuscrisul de la Ambro- 
siana din Milano (Ms. H. 228); în schimb, pentru 
efectuarea ilustraţiilor din prima ediţie a iara 
lui a fost utilizată o copie care se păstrează astăzi 
în colecțiile Ermitajului și a fost executata cam 
prin anul 1640 în atelierul lui Poussin. 


Aproximativ cu douăzeci de ani mai tirziu, 
într-o scrisoare din anul 1653 adresata din Roma 
către graficianul Abraham Bosse, Poussin exprima 
o opinie foarte diferită despre Tratatul lui Leo- 
nardo faţă de cea la care ne-am fi putut aștepta 
citind textul lui Telibien. Arătind ca a desenat 
într-adevar ilustrațiile, dar exclusiv figurile uma- 
ne’, Poussin declară: „lot ceea ce este bun în 
această carte se poate scrie pe o foaie de hirtie cu 
litere mari şi cei care îşi închipuie că eu sînt de 
acord cu tot ceea ce se găseşte acolo nu mă cu- 
nosc; principiul meu este să nu admit nimic în 
problemele meseriei mele dacă este rău făcut sau 
spus (...)“. Oare aceasta să fi fost părerea defi- 
nitiva a lui Poussin despre Leonardo și Tratatul 
său? 

Se pare că fraza citată corespunde mai curînd 
cu anumite considerente de ordin personal şi cu 
minia lui Poussin, supărat pe Freart de Chambray 
și Errard, care şi-au permis să prelucreze desenele 
lui pregătind ediția tipărită a Tratatului, apărută 
la Paris în anul 1651. Felibien încearcă să înţe- 
leagă intenția lui Poussin: „Este adevărat că Pous- 
sin socotea că nu se cuvenea să se publice acest 
Tratat al lui Leonardo, care, să spunem drept, nu 
este nici bine organizat, nici destul de bine redac- 
tat. Dar publicul trebuie să fie recunoscător tradu- 
cătorului pentru truda sa, căci maximele pe care 
le cuprinde ` Tratatul sînt splendide și pot oferi 
multă învățătură unui pictor inteligent care se cu- 
tundă în lectura lor. Domnul du Fresnoy, după 
cum am văzut, le-a folosit în mod fericit în po- 
ema sa despre pictura; și, indiferent de ce ar 
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spune Poussin, a dobîndit multă i la din 
GA 

O poziţie contrară, bazata pe autoritatea lui 
Poussin, a fost adoptata de alţi aruști, ca, de 
exemplu, Jacques Restout, care, în lucrarea sa, 
Réforme de la Peinture, publicată anonim la Can 
în anul 1681, după ce critică, în general, trata- 
tul despre proporţii, îl condamnă în mod special 
pe Leonardo: „Leonardo da Vinci este confuz, 
şi, în fond, nu spune deloc ceva ce altul n-ar pu- 
tea să observe şi să scrie la fel de bine ca şi el“10. 
În sfîrşit, Fénelon, în Dialogues des morts, a dra- 
matizat această animozitate a marelui pictor fran- 
cez faţă de renumitul său predecesor. Dialogul îl 
prezinta pe Leonardo ca pe un înfumurat arogant 
tratindu-l cu dispreţ pe Poussin; în schimb, fran- 
cezul este plin de respect pentru maestru, dar și 
de simţul demnităţii și al nohleţei în cuvintele 
sale: este cit se poate de clar ca autorul a dorit 
să sublinieze în mod evident diferenţa dintre cei 
doi artişti, situindu-se de partea lui Poussinti. 

Am totuşi impresia că aprecierea negativă a 
lui Leonardo, exprimată de Poussin, a fost deter- 
minată de împrejurări și era îndreptată, în prin- 
cipal, impotriva teoreticienilor şi artiştilor pari- 
zieni care adoptaseră Trattato della pittura ca 
pe o evanghelie. În plus, Poussin se situa, în 
scrisoarea sa, de partea lui Bosse, ale cărui ma- 
nuale de teoria artei fuseseră retrase din uz de la 
Academie de catre Le Brun și înlocuite cu scrie- 
rile lui Leonardo Nu încape nici o îndoială ca 
Poussin a sesizat lipsurile Tratatului în varianta 
în care se păstrase acesta: desenînd ilustrațiile a 
avut destule ocazii ca să-și dea seama de imper- 
fecțiunea textului; Poussin, ca întotdeauna, lucra 
SIrguincios si scrupulos, iar ginerele său Gaspar 
(Dugher) îl ajuta in pregătirea manuscrisului. Dar 
nu putea sa nu remarce elementele interesante; 
este exact momentul în care în arta lui Poussin 
se observă o evoluţie în direcţia construirii spa- 
tului, a diferenţierii frunzelor, a articulaţiilor 
membrelor în siluetele omeneşti. Este posibil ca 
interesul pentru astfel de probleme să-i fi fost 


trezit de ideile lui Leonardo de care Poussin a 
luat cunoştinţă în acel timp, citindu-i Tratatul. 
Modificarea acestei opinii, care se constată la 
Poussin într-o perioada ceva mai tirzie, poate fi 
și rezultatul faptului că multe din ideile incluse 
in Trattato deveniseră între timp foarte răspindite 
și erau repetate în mod banal de artiștii care se 
interesau de teoria artei — aşa cum socotește 
Grautoff; aceleași concluzii se pot extrage și din 
fragmentul citat din lucrarea lui Restout. 


Dar ar fi totuşi ciudat ca spiritul cartesian al 
clasicului francez să nu fi fost impresionat de va- 
lorile matematice, raționaliste ale maestrului flo- 
rentin, și aceasta nu numai în timpul primei lec- 
turi, ci și mai tîrziu, atunci cînd arta sa a evoluat 
depărtindu-se de senzualitatea venețiană, care îl 
atrasese la început, îndreptindu-se spre o concep- 
ție de asceză severă, rațională, aproape abstrac- 
vionistăa. Este clar că elementele matematice, ra- 
ționale, despre care este vorba, sînt incluse nu atît 
în practica artei lui Leonardo cît, mai ales, în 
formulările scrise ale teoriei sale. Leonardo vor- 
beste mult despre matematică, dar, în practică, 
cunoștințele sale matematice nu sînt foarte bo- 
gate; cercetările de astăzi reduc considerabil ve- 
chea părere cu privire la „caracterul matematic“ 
al concepţiei lui Leonardo. Nu este mai puţin ade- 
vărat însă că în teoria artei acest element este 
subliniat de Leonardo de nenumărate ori şi a pu- 
tut exercita o anumită influenţă asupra lui Pous- 
sin î. 

La Felibien găsim, într-adevăr, menţiuni cu 
privire la influenţa tirzie a lui Leonardo asupra 
lui Poussin: vorbind despre tabloul din anul 1648 
înfaăţişindu-i pe Eleazar și Rebeca, Felibien ana- 
lizează dispunerea siluetelor împărțite în grupuri 
şi işi exprimă convingerea că această împărţire 
este „preluată din ceea ce vedem în fiecare zi în 
faţa ochilor, din situațiile care se formează atunci 
cind mai multe persoane se găsesc în același 
loc“14. Este greu de găsit o autoritate mai mare 
pentru sprijinirea acestei atitudini întru totul em- 
pirice, decit opinia lui Leonardo. Vom accepta, 





aşadar, fără să ne mirăm, explicaţia lui Felibien: 
„Putem observa, aşa cum a făcut şi Leonardo da 
Vinci, că oamenii se grupează în funcţie de 
vîrstă, de condiţii și de înclinațiile naturale care 
îi apropie pe unii de alții şi că, în felul acesta, 
o societate mare se împarte în mai multe altele 
mai mici; aceasta este ceea ce pictorii numesc 
grupuri“. Întrucît Felibien se găsea alături de 
Poussin la Roma în momentul în care artistul 
lucra la tabloul lui Eleazar, se poate trage conclu- 
zia că această argumentare leonardiană a grupării 
siluetelor provine de la Poussin însuși. 


2 


In admirabila sa lucrare despre peisajul eroic și 
ideal în opera lui Poussin, Anthony Blunt a sub- 
liniat caracterul specific al grupului „eroic“ care 
intră în componenţa peisajelor pictate în perioada 
cuprinsă între anii 1648 și 1651". Compoziţia 
lor este bazată pe principii geometrice, abstracte 
ȘI matematice; aceste principii, ţinind de tradițiile 
clasice ale Quattrocento- ului florentin şi ale lui 
Rafael, sint utilizate acum în formele organice 
și neregulate ale naturii însuflețite. Blunt indica 
anumite analogii cu filozofia lui Cartesius, pentru 
care obiectele materiale există numai în măsura 
în care pot fi sesizate şi înţelese cu puterea minţii, 
iar perceperea lor este facilitată de legi matema- 
tice solide, cărora le este subordonată însăşi exis- 
tenţa obiectelor. 


Dacă în peisajele sale pictate în preajma anu- 
lui 1650 Poussin dă expresie calităților matema- 
tice ale lumii materiale (și se pare că trebuie ac- 
ceptată corectitudinea analizelor lui Blunt), for- 
marea atitudinii sale putea fi influenţată nu nu- 
mai de filozofia lui Cartesius, ci și de gindirea 
lui Leonardo. Nu am în vedere aici, evident, prac- 
tica artistică a lui Leonardo, peisajele pictate de 
el şi atitudinea lui esenţial „calitativă“, mai cu- 
rind decit „cantitativă“, ci ceea ce s-ar putea 
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pe care o propovaduia Leonardo, deși el însuși 
nu îi era prea credincios în practică. 


Tocmai în această perioadă, în anul 1651, au 
apărut două ediţii ale Tratatului — şi amindouă 
la Paris: ediţia originală italiană și versiunea 
franceza. Poussin era nemulţumit că desenele lui, 
utilizate ca ilustraţii, fuseseră deformate; făra 
îndoiala că a citit din nou textul și a reflectat 
încă o dată asupra ideilor lui Leonardo, găsind, 
poate, cîteva idei noi, adaptabile la arta lui însuși. 


O dovadă în acest sens este — mi se pare — 
asemănarea dintre ideile exprimate în Trattato 
şi tabloul pictat de Poussin exact în anul 1651. 
Este vorba de frumosul peisaj cu Pyram a Thys- 
beea, păstrat astăzi la Staedelsches Kunstinstitut 
din Frankfurt pe Mami Tabloul este cunoscut 
ca o reprezentare a efectelor furtunii şi a reac- 
ției oamenilor la furtună (il. 23). Poussin însuși 
şi-a interpretat lucrarea, într-o scrisoare adresată 
prietenului său pictorul Jacques Stell. Iată cum 
sună această scrisoare, cunoscută prin interme- 
diul textului lui Felibien?7. 

»(...) Poussin scria în anul 1651 domnului 
Stella că a executat pentru domnul del Pozzo un 
peisaj mare, despre care spunea: am încercat să 
reprezint furtuna deasupra pămîntului, am imitat 
cît mai bine vintul dezlănţuit, atmosfera cufun- 
dată în întuneric, ploaia, fulgerele și trăznetele 
căzînd în diferite locuri, precum și învălmășeala 
care se produce atunci. Toate personajele care se 
văd în tablou își manifesta personalitatea în func- 
ție de moment: unii fug prin praf și aleargă în 
direcţia vîntului care îi duce cu el; alții — dim- 
potrivă — merg împotriva vintulu și păşesc ane- 
voie, ţinindu-și mîinile în dreptul ochilor. Din- 
tr-o parte aleargă un păstor după ce și-a părăsit 
turma la vederea leului care doborise cîțiva pas- 
tori și se pregătea sa atace alţii. Ciţiva dintre ei 
se apără, iar alții încearcă sa se salveze. În 
această învălmaășeală, praful se ridică în nori grei. 
Ceva ma: departe latra și se zbîrleşte un me 
care nu îndrăzneşte să se apropie. În faţa se vede 
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Pyram, zăcînd mort, și alături de el Thysbeea, 
cuprinsă de disperare“, 


Acest peisaj dramatic, rar la Dousen este ca- 
racteristic pentru perioada 1648—1651, înfaşi- 
sind natura în acţiunea ei asupra omului și uni- 
tatea dramei care se desfăşoară în sînul naturii 
şi între oameni. Ovidiu este cel care i-a oferit 
lui Poussin această temă tragică, iar Felibien con- 
sideră că tabloul lui Poussin este perfect, pentru 
EK adäugind peisajelor sale o istorie sau o 
acţiune corespunzătoare, aşa cum se întîmplă în 
peisajul de faţă, care înfățișează timpul nefavo- 
rabil, a găsit o temă tristă şi sumbră“ 7. Acest 
peisaj, care ne amintește de tradiţia acelor Cala- 
mites şi Persécutions din pictura franceză a seco- 
lului al XVI-lea, a influenţat, fără îndoială, pic- 
tura peisagistă italiană şi italo-franceza. Gel 
„furtunos“, reprezentat de Tempesta și Gaspar 
Dughet pare să fie inspirat tocmai de acest tablou 
al lui Poussin (il. 2410. 


Lăsînd deoparte motivul poetic al îndragosti- 
ilor tragici, motiv, dealtfel, foarte puţin subli- 
niat, deși este caracteristic pentru concepţia lui 
Poussin, tabloul reprezintă un studiu aproape 
științific. Este o dare de seamă a unui observa- 
tor care relateaza cum se comportă oamenii Și ani- 
malele în situaţia dată. Iată-ne așadar în atelierul 
de lucru al unui adept al empirismului. Nu este 
un lucru nici măcar uimitor că programul înfap- 
tuit de tabloul lui Poussin se găsește formulat în 
unul din capitolele lucrării lui Leonardo da Vinci: 
Trattato della pittura („Cum să reprezentăm fur- 
tuna“). „Dacă vrei să înfăţișezi bine o furtună, 
cintareşte şi dispune bine efectele ei, atunci cînd 
vintul, suflînd deasupra mării și a pămîntului, 
mișcă şi duce cu el obiectele într-o învălmășeala 
din ce în ce mai mare. Pentru a înfățișa bine fur- 
tuna, fă la început norii part şi zdrenţuiţi, aler- 
gînd în direcţia vîntului întovărășiţi de praful 
nisipos ridicat de pe malul mării; apoi ramurile 
şi frunzele duse de forţa vîntului turbat și îm- 
prăştiate în aer împreună cu alte obiecte ușoare. 
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ca și cind ar vrea să se contopească cu vintul, 
cu ramurile abătute din calea lor naturală și cu 
frunzele răsucite și întoarse. Oamenii care se vor 
găsi acolo, parţial doboriţi și schimbaţi din cauza 
hainelor distruse şi a prafului, sînt aproape de 
nerecunoscut; cei care stau pe loc, string tare în 
brațe cite un copac, pentru ca vintul să nu-i 
smulgă; alţii, cu mîinile în dreptul ochilor din cau- 
za prafului, se apleacă spre pamînt cu hainele și 
părul întoarse în direcția vintului. Marea tulbu- 
rată şi furtunoasă să fie plina de vîrtejuri și spu- 
mă pe valurile umflate, iar vîntul să ducă în aerul 
brciuit spuma ușoară în forma unui arc greu şi bol- 
tit (...) Vei face norii alungiți de viforul puternic, 
agăţaţi de virfurile cele mai înalte ale munţilor și 
arcuindu-se în virtejuri ca valurile care bat Gr 
murile; vazduhul cumplit din cauza întunecimii 
prafului gros, al eem şi norilor denși 27. 

Chiar fără a cunoaşte interpretarea literară ci- 
tată mai sus, efectuată de însuşi Poussin, nu este 
greu sa constatăm că peisajul cu Pyram şi Thys- 
beea reprezintă realizarea artistică a programului 
stabilit de Leonardo în capitolul amintit din Tra- 
tat. Desigur, nu este vorba de o ilustrare cu to- 
tul fidelă, aşa după cum nici descrierea lui Pous- 
sin nu este o copie a textului lui Leonardo? 
Inspirația leonardiană este totuși destul de evi- 
dentă, mai ales în modul de a pune problema: 
„Cîntăreşte și distribuie în primul rînd cu pri- 
cepere efectele ei“ scrie Leonardo. Tocmai 
efectele, rezultatele, acţiunea furtunii, „a vremii 
rele“ este ceea ce doreşte să ne arate Poussin, 
atit în interpretarea tabloului, cît și pe pînză. 
Este aceeași atitudine empirică, aceeași înclinaţie 
spre cercetarea realităţii, de pătrundere a meca- 
nismelor ei cu ajutorul observaţiei și al unei me- 
tode evident ştiinţifice. 

Tabloul lui Poussin depășește prin bogaţia sa 
programul lui Leonardo, căci pictorul a tradus 
in viața o idee omenească. Nu numai furtuna ac- 
ționează asupra oamenilor, ci şi patima, dragos- 
tea, credinţa, durerea, deznădejdea... Ba chiar 
şi întimplarea, soarta tragică — Și acestea guver- 
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nează viața omenească. Poussin face parte nu nu- 
mai din curentul raționalist cartesian, ci şi din fa- 
milia marilor tragici francezi din secolul al 
XVII-lea. 

Analiza unui caz concret, a tabloului lui Py- 
vam şi al Thysbeei, confirma teza? ca atitudinea 
lui Poussin faţa de Leonardo da Vinci, în perioada 
din urma a vieţii maestrului francez, nu a fost 
atit de hotarit negativă cum ar rezulta din unele 
surse. Și nu este, de fapt, nimic de mirare în 
acest lucru. Deşi atitudinea esențial empirică a lui 
Leonardo se deosebea de raționalismul lui Pous- 
sin, ilustrul peintre-philosopbe nu putea ramine 
indiferent la ideile celui care a fost cel mai mare 
savant printre artişti. 


NOTE 


1 Acest articol a fost publicat în limba franceză în anul 
1954. Une idée de Leonard réalisée par Poussin, „La Revue 
des Arts“, IV, 1954, p. 131 — 136. Teoriei artei în concepția 
lui Poussin i-am dedicat un volum antologic cu introduce- 
re și comentariu: Poussin șî teoria clasicismului (Poussin 
i teoria klasycyzmu), Wroclaw, 1953. Am mai discutat 
despre aceste probleme în articolul Poussin et Léonard. 
Notes sur l'état de question în vol. Actes du Colloque Pous- 
sin, Paris, 190. Cf., de asemenea, observaţiile din articolul 
din volumul de față: Barocul: stilul, epoca, atitudinea. 

2 Andre Félibien, Entretiens sur les vies et sur les ouvrages 
des plus excellents peintres anciens et modernes, Paris, 1685, 


(biografia lui Poussin): VIII? Entretien sur la vie et les 
ouvrages de Nicolas Poussin, Geneva, 1947, p. 38. 

3 Giovanni Pietro Bellori, Vite dei pittori, scultori ed archi- 
tetti moderni, 1672 (ediţie modernă, Pisa, 1821), II, p. 179: 
Argomento del suo sapere sono le figure, che egli disegnò 
nel trattato della Pittura di Leonardo da Vinci stampato 
co'suoi disegni in Parigi l'anno MDCLI. 

4 Otto Grautoff, Nicolas Poussin, München, 1941, I, p. 125; 
Anthony Blunt, French Drawings at the Windsor Castle, 
Oxford — Londra 1943, p. 49. 

5 Käte Traumann Steinitz, Poussin Illustrator of Leonardo 
da Vinci and the Problem of Replicas in Poussin’s Studio, 
„The Art Quarterly“, XVI, 1953, p. 40—55; în legătură 
cu ilustrațiile în manuscrisul de la Leningrad, vezi: Louis 
Hautecæœæur, Poussin, illustrateur de Léonard de Vinci, 
„Starîe Godî“, 1915, martie, p. 2; şi idem, Poussins Hand- 
zeichnungen zu Leonardo da Vincis Trattato della Pittura, 
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în vol. lui Grautoff, op. cit., p. 371—379; D Kamensa- 
kaia, K voprosu o rukopisi „Traktata o jivopisi“ Leonardo 
gosudarstvennogo ©Ermitaja“, J, Zapadno- evropeiskoe 
iskusstvo, 1, Moscova, 1956, p. 49—59; Käte Traumaun 
Steinitz, Leonardo da Vinci's Trattato della Pittura, 
Copenhaga, 1958. 

Publicat de Bosse în lucrarea sa: Traité des pratiques 
géométrales, 1665; p. 28; cf. André Fontaine, Les doctrines 
d'art en France, Paris, 1909. Scrisoarea a mai fost retipă- 
rită la Pierre du Colombier, Lettres de Poussin, Paris, 
1929, p. 285. 

„Toate celelalte desene, geometrice sau de altă natură, 
sînt opera unui oarecare degli Alberti, (...) şi peisajele 
nereuşite adăugate acolo de un oarecare Errard, absolut 
fără ştirea mea. 

Este vorba de cartea lui Du Fresnoy, De Arte Graphica, 
1667. 

Felibien, op. cit., p. 39. 

Această lucrare a lui Restout a fost publicată aproape în 
întregime de Ph. de Chenevicres, Peintres Provinciaux, 
1847 — 1864, III; apud Fontaine, op. cit., p. 86—87. 
Dialogues des morts composés pour l'éducation d'un prince, 
în vol. Oeuvres de M. François de Salignac de la Mothe 
Fénelon, IV, Paris, 1787, p. 295—303. O opinie analoagă 
negativă despre Leonardo, reprezentînd ‚fără îndoială, 
reflectarea unei opinii generale de la Paris din cea de-a 
doua jumătate a secolului al XVII-lea, este exprimată 
în dialogul lui Chantelou cu Bernini (Chantelou, Journal 
du voyage en France du Cavalier Bernin, ediția Charensol, 
Paris, 1930, p. 139—140; trad. poloneză Wroclaw, 1962). 
Cf. Georg Kauffmann, recenzie la cartea mea Poussin și 
teoria clasicismului, „Kunstchronik“, XI, 1958, p. 20. 
A fost avansată chiar şi presupunerea nejustificată că 
textul prezentat de Bosse ca scrisoarea lui Poussin n-ar 
fi original: Federico Bassoli, Un singolare giudizio del 
Poussin sul „Trattato della Pittura“ di Leonardo da Vinci, 
„Raccolta Vinciana“, XVII, 1954, p. 157—175. 

Cf. printre altele, Karl Jaspers, Lionardo als Philosoph, 
Basel, 1953; observații pe această temă, pornind de la 
versiunea franceză a articolului, mi-a comunicat şi prof. 
Meyer Schapiro; vezi, de asemenea, articolul precedent 
despre Leonardo. 

Félibien, op. cit., p. 142. 

Anthony Blunt, Heroic and Ideal Landscape in the Work 
of Nicholas Poussin, „Journal of the Warbung and Cour- 
tauld Institutes“, VIII, 1944, p. 157— 164; idem, Art and 
Architecture in France: 1500 to 1700, Londra, 1953, p. 192. 
Tablou pictat în anul 1651 pentru Cassiano del Pozzo, 
publicat de Roger Fry, Pyramus and Thisbe, „The Burling- 
ton Magazine“, XLIII, 1923, p. 53. Din anul 1833 s-a 
aflat în colecțiile lordului Ashburnham, mai tîrziu la 
Mark Rotschild la Londra şi într-un anticariat din Paris; 
literatura completă a obiectului este dată în versiunea 


132 





l 


>, 


22 


23 


originală a articolului meu, p. 134, nota 12. Vezi şi Thé- 
rèse Bertin-Mourot, Addenda au cataloque de Grautoff 
depuis 1914, „Bulletin de la Société Poussin“, II, 1948, 
p. 53 (nr. XXXVII) şi Fred Stephen Licht, Die Entwick- 
lung der Landschaft in den Werken von Nicholas Poussin, 
Basel-Stuttgart, 1954, p. 161 — 163; A. Blunt, The Pain- 
tings of Nicolas Poussin. A Critical Catalogue, Londra, 
1966, nr. 177. 

Félibien, op. cit., p. 207—208; J. Bialoslocki, op. cit., 
p. 34. Foarte asemănătoare este şi caracterizarea făcută 
tabloului de către Bellinger în biografia lui Poussin, 
Vite, II, p. 201; am citat-o în limba italiană în versiunea 
franceză a articolului, p. 134, nota 13. 

Fry, op. cit., consideră că alături de Potopul (Luvru) 
acesta este unicul peisaj dramatic al lui Poussin. Dar mai 
există totuși şi altele, de exemplu Om strangulat de un 
şarpe (National Gallery, Londra). 

Félibien, op. cit., p. 208. 

De exemplu peisajul lui Tempesta de la Muzeul Național 
din Varşovia (cf. J. Bialostocki, Pictura italiană în colec- 
țizle poloneze, sec. XVII—XVIII, Catalogul expoziției, 
Varşovia, 1956, nr. 93, ca Tavella); cf., de asemenea, 
Bernard Dorival, Expression littéraire et expression pictu- 
vale du sentiment de la nature au XVIIe siècle français, 
„La Revue des Arts“, III, 1953, p. 44. eu, (reproducerea 
tabloului atribuit lui Dughet din colecțiile Mahon de la 
Londra). 

Textul lui Leonardo: H. Ludwig, Lionardo da Vinci, 
Das Buch von der Malerei, Viena, 1882, § 147; McMahon, 
Treatise on Painting by Leonardo da Vinci, Princeton, 
1956, § 281; traducerea poloneză — Leopold Staff, Leo- 
nardo da Vinci, Scrieri alese (Pisma wybrane), Varşovia, 
1930, II, p. 292—294. Ed. nouă, trad. de M. Kee 
Wroclaw, 1961, p. 62 ş.u. mepi 
Descrierea lui Bellori (cf. nota 17) este totuşi destul p 
îndepărtată de textul lui Leonardo, ceea ce poate fi încă 
o dovadă a faptului că Poussin s-a bazat pe formulările 
lui Leonardo. Este important și faptul că peisajul cu Py- 
ram a fost pictat pentru acelaşi „nobil prieten“ al lui 
Poussin, datorită căruia artistul a făcut cunoștință cu 
scrierile lui Leonardo da Vinci. 

Teza din articolul de față a fost acceptată de specialişti 
şi de biografii lui Poussin: Walter Friedländer, Nicolas 
Poussin. A New Approach, New York, 1964, p. 81; Antho- 
ny Blunt, Tke Paintings of Nicolas Poussin (The Mellon 
Lectures), Princeton N. J. 1967, I, p. 297; idem, red., 
Nicolas Poussin, Letires et propos sur la peinture, Paris, 
1964, p. 148. 


GIAN LORENZO BERNINI 
ȘI CONCEPȚIILE SALE 
ESTETICE 


Bernini nu a scris nici un tratat teoretici. Cores- 
pondenţa sa nu conţine, ca scrisorile lui Poussin, 
reflecţii de natură abstractă. Nu a fost un teore- 
tician al artei sale, în sensul strict al cuvîntului, 
deşi era nu numai artist plastic și arhitect, ci şi 
scriitor, poet și dramaturg. În același timp, ştim 
destul de mult despre părerile lui despre artă, 
în primul rind datorită acelor două surse literare 
deosebit de importante pentru conștiința artistică 
a barocului care sint Jurnal de călătorie a cava- 
lerului Bernini în Franţa, scris de Paul Fréart 
Sieur de Chantelou? care l-a întovărășit in tim- 
pul vizitei sale de aproape o jumătate de an la 
Paris, și biografia renumitului artist, scrisă din 
îndemnul admiratoarei sale, regina Cristina a 
Suediei, de istoricul şi criticul florentin Filippo 
Baldinucci și publicata la doi ani după moartea 
lui, în anul 16823. 


Fiecare mare artist se conduce după un ansam- 
blu — mai mult sau mai puţin conștient — de 
convingeri, teze, concepţii estetice și directive 
practice. Adesea aceste concepţii estetice nu sînt 
in concordanță — cel puţin aparent — cu prac- 
tica sa artistică, uneori o contrazic chiar, și to- 
tuși reprezintă, în ansamblu, un element Si con- 
științei estetice a perioadei în care trăieşte ŞI 
creează respectivul artist şi, prin aceasta, sînt un 
fenomen istoric, poate mai puţin sesizabil, dar 
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pentru istoricul gîndirii estetice aproape la fel de 
important ca și operele de artă create de acel 
artist. 

Ponderea și importanța acestei conştiinţe este- 
uce creşte sau se micșoreaza în funcţie de pon- 
derea și importanţa, de rolul și influenţa artistu- 
lui. Au existat maeștri — în genul lui Rembrandt 
— a căror operă spune totul și ale căror concep- 
D nu și-au găsit un Cronicar; au existat și alţii 
— ca Leonardo — ale căror idei, ginduri și in- 
en transmise în scris ne vorbesc despre ei în- 
şişi mult mai mult decît opera care se prezintă 
ca un tors — ce-i drept, frumos — dar frag- 
mentar. Bernini nu face parte din aceste grupe 
limită. Opera lui, de o bogăţie, varietate și mą- 
iestrie uimitoare, continuă să stea în faţa ochilor 
noştri fără a necesita nici un fel de comentariu 
estetic; În acelaşi timp, însă, tocmai importanța 
moştenirii artistice a lui Bernini face ca și cunoaș- 
terea convingerilor sale făcind parte din ansam- 
blul conștiinței estetice să dobindească o impor- 
tanța aparte. La el apar problemele neobișnuit 
de importante ale concordanței şi divergenței 
dintre teorie și practică, ale acţiunii conștiente, 
bazată pe o teorie raţională sau ale unei creaţii 
intuitive. Importanţa lui Bernini și a artei sale 
se conturează astăzi din ce în ce mai pregnant, 
pe măsură ce prejudecățile clasiciste şi academice, 
ulterior și „funcționaliste“ în aprecierea barocului 
devin de domeniul trecutului. În faţa ochilor oa- 
menilor secolului al XX-lea, deschişi către felu- 
ritele genuri ale voinţei artistice a trecutului, ca- 
tre toate comorile vechii inspiraţii care aruncă 
străluciri de nestemate pe pereţii din musée ima- 
ginaire — Bernini apare ca silueta gigantică a 
unui artist genial, de factura celor mai mari maeş- 
tri ai Renaşterii. Vedem în el un ultim artist re- 
nascentist de tipul nomo universale, căruia i-a 
fost însă dat să trăiască în cu totul altă epocă5. 
De la cele mai complicate operaţii arhitectonice, 
cum ar fi construirea magistralei lărgite Scala 
Regia în ansamblul clădirilor Vaticanului, de la 
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tea stăpinirii instrumentelor și a materialului de 
creație, pîna la imaginile picturale subtile, fin- 
tini, INSCLIPţii, poezii și muzică — aceasta este 
uriaşa gamă de posibilităţi de expresie, în care 
a știut să se pronunţe maestrul longeviv, precoce 
în evoluţie, înţelept la bătrîneţe și profund evla- 
vIos6. Unimd în activitatea sa toate domeniile, 
toate disciplinele artistice care contribuie la crea- 
rea marilor complexe ale barocului, Bernini a de- 
venit pentru noi un fel de artist simbolic al ba- 
rocului/. Nu este vorba numai de o iluzie sau de 
o metaforă. Prin activitatea sa, Bernini parcă 
vine să închidă ciclul inițiat de maeștrii din cin- 
quecento; el a creat, în acelaşi timp, o tradiţie cu 
totul nouă, formînd idei artistice care au devenit — 
incepind de atunci timp de un întreg secol — 
normă europeană. Bazilica sf. Petru, începută de 
Bramante, Rafael şi Michelangelo, şi-a căpătat 
forma definitivă din mîinile lui. Atit aspectul ei 
exterior, astăzi perfect încadrat și modelat de piaţa 
cu coloane, ca și caracterul interiorului, în care 
domină baldachinul confesional de bronz, şi ima- 
ginea colorată a catedralei sf. Petru, poarta pe- 
cetea imaginaţiei lui și a modului lui de a vedea 
lormele. 


Încheind în mod armonios ciclul de creaţie 
inițiat în primii ani ai secolului al XVI-lea, ino- 
vaţiile lui Bernini au creat în același timp modele 
copiate de atunci în întreaga Europă; noul tip 
de sfint, patruns de extazul religios, noul tip, 
atit de baroc, al bustului— portret sculptat, tipul 
statuii ecvestre, al mormîntului și al fîntîni nas- 
cute din imaginaţia lui Bernini au pus stăpinire 
pe gindirea artiștilor din întreaga Europă. Fa- 
ada bisericii misionarilor de Stradom din Craco- 
via este un ecou al capelei romane a lui Bernini, 
San Andrea al Quirinale; elefantul din Grodzisk, 
datînd din anul 1686 şi purtind în spate un obe- 
lisc egiptean, repetă invenţia lui Bernini realizată 
in monumentul aflat în faţa bisericii Santa Maria 
Sopra Minerva din Roma?; confesionalul sf. Woj- 
ciech din catedrala de la Gniezno reprezintă o 
variantă a baldachinulu:i din bazilica sf. Petru, 


136 





iar statuia lui Sobieski doborindu-l pe turc din 
parcul Lazienki din Varșovia este o transpoziţie 
a ideii materializată în monumentala figură a 
sf. Constantin care împodobește treptele Scale: 
Regia! la Vatican. | 
Dacă în îndepărtata Polonie urmele influenţei 
lui Bernini sînt atît de numeroase, cît de insem- 
nată a fost această influenţă în alte țări ale Eu- 
ropei, puternic supuse radiaţiei barocului roman!!! 
Nu există nici o îndoială că Bernini a fost, in 
arta secolului al XVII-lea, alături de Caravaggio 
ei Rubens, individualitatea care a jucat cel mai 
însemnat rol în formarea conturului artistic al 
veacului. Bernini este legat de Rubens prin nu- 
meroase fire — pe lîngă contopirea — atit de ca- 
racteristică la amindoi — a realismului cu fan- 
tezia, a tendinţelor „obiective“ cu cele „subiec- 
tive“, de care ne vom ocupa mai indeaproape 
într-un studiu următor — ei sînt legaţi și prin 
același sistem de lucru: Bernini este, ca şi Ru- 
bens, un maestru al muncii colective, sistem atit 
de particular în istoria artei, care ingrewmaza ne- 
spus de mult astăzi aprecierea aportului maestru- 
lui şi al colaboratorilor în multe lucrări ale lui 
Bernini şi Rubens. Și în acest domeniu, cunoaş- 
terea concepţiilor artistice teoretice ale lui Ber- 
nini poate arunca lumină asupra procesului de 
creaţie din conștiința lui. 7 Ko 
Pentru a înţelege corect conștiința estetica a 
lui Bernini, trebuie s-o interpretam, bineînţeles, 
pe fundalul practicii sale artistice, caci — așa 
cum am spus mai sus — ea nu a fost nicaieri for- 
mulată de autor ca o doctrină aparte. Totuşi, 
concepţiile maestrului din Roma ne sint cunoscute 
din cele transmise de biografii lui, afirmaţu care 
trebuie permanent confruntate și controlate cu 
ajutorul creaţiei sale: înainte de a trece la caracte- 
rizarea acestor opinii, trebuie să acordam puţina 


atenţie evoluţiei și operei sale. 


2 


Născut la Neapole (1598), a fost crescut la Roma, 
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Florenţa, ceva din tradiția artei manierismului 
toscan. Muncind încă din tinerețe alaturi de ta- 
tal său ca sculptor la decorarea vechii bazilici 
Santa Maria Maggiore, a atras repede atenţia 
papei Paul V şi a altor membri ai familiei Bor- 
ghese. A executat pentru această familie cea mai 
nare parte a lucrărilor din perioada sa timpurie. 
Ca sculptor pornea de la manierismul tirziu şi de 
la tradiția lui Michelangelo, depășindu-le însă 
prin noua sa atitudine față de natură, al carei 
realism revoluţionar îi aminteşte, pe bună drep- 
tate, lui Wittkower de recenta, pe atunci, lecţie 
a lui Caravaggio, mort în anul 161072. 


Cînd și-a început, în anul 1624, prima lucrare 
de amploare în arhitectură — baldachinul de sub 
cupola bazilicii Sf. Petru (și faţada bisericii sf. 
Bibiana de la Roma, în același an) el își ciștigase 
deja renumele de sculptor genial prin executarea 
cîtorva busturi- -portret ale papei și ale demnitari- 
lor bisericii, în care se contura treptat, din ce în 
ce mai pregnant, tipul de bust-portret al baro- 
cului, neliniștit din punct de vedere formal și 
profund psihologic, dar, mai ales, prin executarea 
unor grupuri de sculpturi mitologice: Eneas și 
Anchise, Neptun și Triton, Răpirea  Proserpinei, 
Apollo şi Daphne (il. 26), a caror încununare este 
reprezentată de David (il. 25); este, făra îndo- 
ială, o încercare de dialog cu maeștrii Renașterii 
pe baza unei teme atît de frecvent abordata de 
aceștia. Cu excepţia lui Neptun, care se află în 
momentul de faţa la muzeul Victoria și Albert 
din Londra, toate aceste sculpturi reprezintă fala 
galeriei Borghese din Romat. 


În aceste sculpturi, dintre care ultima a fost 
executată pe cînd Bernini avea numai 26 de ani, 
Și-au găsit expresie toate tendinţele și trăsăturile 
de bază caracteristice sculpturii lui. Bernini — 
din nou la fel ca și Caravaggio şi Annibale Car- 
racci — se opunea manierismului și concepţiei 
caracteristice acestuia a pluralitaţii viziunii; nu 
s-a întors la monolitismul statuilor renascentiste 
decupate din spaţiul înconjurător: „Unind un 
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data de manieriști“ — scrie în caracterizarea sa 
de sinteză unul dintre cei mai avizaţi cunoscaă- 
tori ai sculptorului, Rudolf Wirtkowerti, — 
„Bernini a pus bazele noii concepţii de sculptură 
in care toate elementele se completează reciproc; 
punctul de vedere unic, acţiunea expresivă, alege- 
rca unui moment trecător, fringerea limitelor im- 
puse de „bloc, eliminarea dublului caracter (exis- 
tent pînă atunci) al sferei statuii și sferei privi- 
torului, realismul intensiv şi diferenţierea subtilă 
a suprafeței. Prin aceste mijloace Bernini a făcut 
ca privitorul să contribuie afectiv la spectacolul 
care se desfășura în faţa ochilor sai“ 


Inalta apreciere a modelului antichității, carac- 
terisiică pentru Bernini, și-a gasit cea mai fidela 
expresie în special în grupul statuar Apollo și 
Daphne, în care se atinge perfecțiunea lui Apollo 
din Belvedere; fidelitatea faţa de natură ne impre- 
sionează în realismul Răpirii Proserpinei, în în- 
cordarea lui David. Pretutindeni se manifesta — 
tipic pentru creația ceva mai tirzie a maestrului 
— cultul pentru conținut, concetto, ideea careia 
opera urmează să-l slujească. Ideea tradiţiei ro- 
mane, împreună cu motivul pietas, al dragostei şi 
mărinimiei, răsună puternic încă în prima lucrare 
a lui Bernini, executata, poate, împreună cu ta- 
tal său: grupul Eneas şi Anchise, care definește 
atit de plastic, de ideatic, cheia tonalităţii viitoare 
a creaţiei lui Gian Lorenzoti. În sfîrșit, lupta cu 
rezistența materiei, înfrîngerea tuturor dificulta- 
ților tehnice — în care Bernini vedea semnul mă- 
reției artistice — își sarbatorește triumful în gru- 
pul Apollo şi Daphne. Legătura puternică cu mo- 
delele antichităţii elene micșorează efectul ei asu- 
pra psihicului privitorului de astazi, totuși nu se 
poate trece cu vederea măiestria cu care sînt În- 
tăţișate în sculptură lucruri considerate imposibil 
de sculptat: aşa după cum a știut să sculpteze 
flacăra din statuia adolescentului Sf. Laurențiu şi 
cum în Sf. Tereza, lucrare mult mai tirzie, nu nu- 
mai ca a reuşit să redea extazul mistic, ci și sa 
creeze senzaţia de ușurință prin norii care o sus- 
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metamorfozei a atins o culme irepetabilă a artei, 
infațișind transformarea corpului omenesc viu 
intr-o plantă crescînd organic din el. 


Urcarea pe tron, în anul 1623, a papei Ur- 
ban VIII Barberini i-a deschis lu: Bernini posibi- 
Ian aproape nelimitate. Timp de douăzeci de 
ani a fost stăpînul artistic absolut al bazilicii sf. 
Petru din Roma. În anii 1624—1633 a luat naștere 
baldachinul (il. 84), în 1633—1640 balcoanele și 
stilpii cupolei sf. Petru, în 1632—1635 fintina 
Barberini cu Iritonul gt 27), între 1628 şi 1647, 
a fost înălțat mormîntul monumental al papei 
Urban VIII din bazilica San Pietro, în aceeași 
perioadă continuau și lucrarile la palatul Barbe- 
rini. În aceiași ani s-au înmulţit busturile-portret, 
statuile de sfinţi, proiectele desenate, tablourile 
aproape necunoscute pînă de curînd (il. 30), re- 
cuperate din uitare în ultima vreme, admirabile, 
demne de a fi puse alături de maăiestria lui Velaz- 
quez16. Perioada de succes i-a adus, firește, lui 
Bernini și dușmani. Cu siguranţa că a folosit fără 
rețineri posibilităţile dictaturii artistice, permiţin- 
du-le celorlalți, în cel mai bun caz, să colaboreze 
la realizarea propriilor sale proiecte și comba- 
tînd sever toate încercările de rivalitate. Începu- 
tul următorului pontificat — Inocenţiu X Pamphili 
1644—1655) — a insemnat o perioadă de dizgrație. 
Încercarea nereușită de a împodobi faţada bazi'icii 
sf. Petru cu turnuri, pericolul unei reale — sau, 
poate, inventate de dușmanii lui Bernini — cata- 
strofe de construcţie și necesitatea demontării unuia 
din turnurile gata construite au fost folosite de 
rivali — în primul rînd de Borromini — pentru 
a-l trimite în dizgrație pe Bernini. 

Artistul lucra în acea perioadă pentru alți me- 
cenaţi, creînd în Santa Mana della Vittoria din 
Roma una dintre cele mai perfecte și mai complete 
lucrări ale sale — capela Cornaro, în care tabloul 
infățișind extazul sf. Tereza prin metode de o 
puternică sugestivitate este privit din lojile la- 
terale de membrii familiei Cornaro (1644—1646, 
il. 29). A redobindit apoi curînd graţia papei, 
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şi urbanistică, Fintina celor patru rîuri (1648— 
1651, LD care organiza spațiul strîmt al Em: 
wi Navona, după ce simetria ei fusese stricată prin 
renovarea bisericii Sant Agnese. Atit în ornamen- 
tarea stilpilor bazilicii sf. Petru, atît în monumen- 
tele funerare, cît şi aici, graţie talentului său or- 
ganizatoric, Bernini a știut să creeze o operă uni- 
tară cu miinile mai multor colaboratori. Contusul 
abstract al obeliscului care domină forma orga- 
nică a soclului uneşte în sine multe idei, concetti, 
aluzii: este triumful bisericii conduse de Inocen- 
Du X asupra întregului pămînt, şi, în același timp, 
un arbore al vieţi din care, ca în bapusteriile 
romane, izvorăsc patru rîuri — pămînteşti şi di- 
vine totodată — ca un fel de izvor al vieții. 
La fel ca și în Triton şi, mai tirziu, în Elefantul 
cu obelisc (il. 32), şi în Fontanna din Piazza Na- 
vona se disimulează, sub forma sa alegorică, un 
sensus allegoricus tipic pentru baroc. 


În aceeaşi perioada Bernini a creat cel mai fru- 
mos portret al său — bustul lu: Francesco d'Este 
(1650—1651), în care a dus pînă la perfecțiunea de- 
finitivă tipul format anterior în bustul lui Carol I 
al Angliei (1656), astăzi pierdut, şi al cardinalului 
Richelieu (1640—1641), şi care se repetă, ca un 
ecou ceva mai slab, în portretul lui Ludovic XIV, 
executat în Franţată. 


Șederea în Franţa a coincis cu pontificatul lui 
Alexandru VII Chigi (1655—1667), cînd Bernini 
și-a recăpătat pe deplin rolul dominant în viața 
artistica a Romei. În anul 1656 a fost proiectata 
și apoi în anul imediat urmator începută recon- 
struirea și renovarea pieţei din faţa basilicii sf. 
Peiru, una dintre cele mai geniale soluții urba- 
nistice pe care le cunoaște istoria arhitecturii (il. 
28). Lucrarile au durat pină în anul 1663, cînd 
Bernini a iniţiat ultima sa lucrare de amploare 
(pe lingă decorarea capelei del Sacramento și ca- 
tedrala sf. Petru) — reconstruirea Scale; Regia. 
Atât conturul pieţei, cît și al scărilor care duceau 
la apartamentul papei, erau bazate pe o splendidă 
utilizare a cunoștințelor referitoare la perspectiva, 
folosită în diferite scopuri, ca modalitate con- 


știentă de obţinere a efectului asupra privitoru- 
lui, într-o situaţie în care nu era posibil să se 
acţioneze pe altă cale”. 

Majoritatea lucrărilor întreprinse de Bernini a 
constat din modificarea elementelor existente și 
tocmai în acest domeniu Bernini a făcut pe deplin 
dovada măiestriei sale. În același timp cu recon- 
struirea pieţei, continuă lucrările la construirea 
catedralei sf. Petru (1657—1659, il. 34), conce- 
pută ca un element strîns legat din punct de ve- 
dere cstetic şi ideatic cu baldachinul care închi- 
dea ca un maestoso triumfal şi vizionar uriașul 
ansamblu de tensiuni și efecte reprezentat acum, 
datorită acţiunii lui Bernini, de întreaga suprafaţa 
a Vaticanului, începînd de la podul sf. Arhan- 
ghel20. În timp ce construia Scala Regia, Bernini 
a primit mai întîi o comandă privind reconstruc- 
via Luvrului și apoi o invitaţie de a merge în 
Franţa. Deşi cam tlără voie, mÎnat de considerente 
de ordin politic, Alexandru VII și-a dat acordul, 
pentru călătoria artistului. 

Istoria acestei șederi în Franţa formează con- 
ținutul jurnalului lui Chantelou, fiind povestită, 
pe scurt, și de Baldinucci. A fost la început un 
marş triumfal, ulterior însă au urmat din ce în 
ce mai multe dezamăgiri și, în cele din urmă, 
eșecul îndulcit de onoruri doar aparente. Proiec- 
tul Luvrului, refăcut de cîteva ori din cauza obiec- 
Goor și exigenţelor lui Colbert, deși începuse să 
fie realizat încă înainte de plecarea artistului din 
Paris, a fost repede abandonat și chiar și monu- 
mentul ecvestru al lui Ludovic XIV, la care ar- 
tistul a lucrat pînă în anul 1677, nu s-a bucurat 
de apreciere la Paris și a fost exilat într-un colţ 
părăsit din parcul de la Versailles. Unica amin- 
tire trainică a șederii de o jumătate de an în 
Franţa este bustul lui Ludovic XIV, lucrare reu- 
șită, care nu egaleaza însă portretul prinţului 
d’Este?1, 

Fără îndoială, Bernini a influențat pe diferite 
căi arta franceză şi atît modul în care a influen- 
țat-o, cît și opoziţia căreia i-a dat naştere consti- 
tuie dovezi elocvente ale diferenței între conștiin- 





tele estetice din Paris şi Roma din preajma anu- 
lui 16652. l a 

Ultima lucrare de mare amploare a lui Bernini 
a fost monumentul funerar al lui Alexandru VII 
(1672—1678), terminat cu doi ani inainte de 
moartea artistului. Aranjamentul mormîntului, pre- 
luat de la Michelangelo și realizat în mormîntul 
lui Urban VIII, s-a transformat aici în contopi- 
rea tipic barocă a „adoraţiei veșnice“ cu un pu- 
ternic accent de vanitas, idee simbolizată de sche- 
letul cu clepsidra în mînă ieşind de sub bogata 
draperie de marmură, l 

Cei mai mari papi ai secolului al XVII-lea 
au căpătat din mîna lui Bernini monumentele care 
le slăvesc pînă astăzi gloria; cea mai mare bise- 
rică creștină îi datorează tot lui forma definitiva. 
Cel mai mare rege al secolului al XVII-lea — 
Ludovic XIV — i-a adresat cavalerului Bernini 
o invitaţie scrisă cu propria sa mină pentru a 
veni în Franţa. | 

În persoana renumitului sculptor și arhitect, 
artele frumoase, pînă nu de mult luptatoare pentru 
recunoaşterea nobleţei lor, și-au gasit personifi- 
carea celui mai înalt triumf: ce e drept, Tiziano 
fusese investit cu titlul de conte, dar de-abia Ber- 
nini și-a putut permite s-o primească pe regina 
Cristina în halat de lucru, pe care — intrucit era 
îmbrăcămintea lui de lucru — îl considera drept 
cea mai nobilă haină; iar regina, înţelegînd gindul 
lui, a atins cu propria mînă acel halat ca pe 
o relicvă prețioasă, În semn de profund respect", 
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Creația artistică a lui Bernini — atît de bogata, 
de multilaterală și cuprinzînd atît de numeroase 
domenii — nu este unitară din punct de vedere sti- 
listic. Irving Lavin vorbeşte chiar de un anume 
„continuum stilistic, ale cărui momente diferite 
Sînt actualizate în diverse scopuri artistice“, Înca 


şi mai puţin unitară ne apare concepția artistica 


H D e v o . A kd kd 
a lui Bernini dacă analizăm opera lui în legatură 
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lui Chantelou, Baldinucei şi Domenico Bernini, 
tiul şi biograful artistului. Bernini — pentru mulţi 
un fel de simbol al barocului din Roma (de 
exemplu, pentru Chledowski), trecut sub tăcere de 
către Winckelmann (care îi enumeră doar pe Al- 
gardi şi Duquesnoy?€), uitat și de tcoreticianul 
clasicismului, Bellori, î în biografiile sale de artişti, 
Bernini nu este, în general, în teoriile sale, de 
acord cu doctrinele clasicismului, cu ştiinţa acade- 
miilor din Roma și Paris. Face apel în mod con- 
secvent la modelele antice; idealurile lui sînt Ra- 
fael, Tiziano, Michelangelo. S-ar părea că există 
O contradicţie d în el însuşi între clasicismul teoriei 
şi barocul practicii. Și în alte cazuri, aşa cum 
am spus mai sus, mulţi artişti neclasici în prac- 
tica exprimă în teorie opinii clasice sau conforme 
cu clasicismul. Dar la Bernini situaţia se pre- 
zintă cu totul altfel, căci elementele cu dublă ca- 
racteristică se regăsesc şi în creaţia sa, ca niște 
componente ale acelui continuum stilistic de care 
vorbeam mai sus. Alături de sf. Tereza, bustul 
lui Francesco d'Este și catedrala sf. Petru, găsim 
statuia clasică a principesei Matilda, faţada sim- 
plă şi nobilă de la San Andrea al Quirinale, co- 
lonada monumentală, severă, plină de gravitas 
din piaţa sf. Petru. Lumea artei lui Bernini pare 
a avea două poluri, două focare, ca și elipsa, 
forma sa preferată: clasicismului bazat pe princi- 
piile și regulile general valabile i se opune indivi- 
dualismul; idealismul prinde viaţă graţie observa- 
Hei realiste, integrale; obiectivismul și subiectivis- 


mul se contopesc ca într-un proces de creaţie ne- 
intrerupt. 


In preajma anului 1920 se conturau două con- 
cepţii cu privire la Bernini. Pentru Hans Rose 
(1919)27 conflictul lui Bernini cu francezii, care 
ne apare atit de viu în faţa ochilor cînd citim 
jurnalul lui Chantelou, este un conflict al repre- 
zentantului individualismului şi al unui mare patos 
individual, în coliziune cu adepţii doctrinei statu- 
lui absolutist. Întreaga concepţie de viaţă, crea- 
ţia şi raporturile sociale erau la Bernini cu totul 
altele decit la francezi. Pentru Bernini, condu- 





catorul era, în primul rind, o expresie a valori- 


lor umane, era un individ perfect în cel mai înali 
prad — pentru francezi şi pentru Ludovic XIV 
însuşi, regele era un actor în alură maiestuoasă, 
care își juca rolul în marea dramă a statului ab- 
o jurii postură actoricească care Îl lipsea de orice 
responsabilitate individuală. În desfășurarea dra- 
matuică a vizitei lui Bernini în Franţa, Rose ve- 
dea o manifestare a luptei pe Viaţă şi pe moarte 
dusă de individualitatea umană, în persoana re- 
marcabilului reprezentant al individualismului care 
era artistul italian, impotriva ceremonialului ni- 
velizator al curții absolutiste. Al doilea protago- 
nist al duelului era unul dintre primii politicieni 


moderni și guvernatori ai statului francez — 
Colbert. 


Evident, tradiția rolului pîna nu demult în- 
semnat al individualităţi excepționale continuă să 
trăiască: este suficient să citim scrisorile legate 
de șederea lui Bernini în Franţa, pentru a ne da 
seama de locul important pe care îl ocupa în 
corespondenţa diplomatică problema cîştigării ma- 
relui maestru pentru construirea palatului celui 
mai mare rege?8. Dar, în același tiinp, această in- 
dividualitate era încovoiată și, atunci cînd nu se 
lăsa încovoiată, se renunţa la colaborarea ei. 
Cît de mult a reușit absolutismul, într-un răs- 
timp relativ scurt, să-l subordoneze pe artist, să-i 
îngrădească libertatea năvalnică din perioada ma- 
nierismului și barocului (cel puţin în conștiința 
monarhului) ne dovedesc și indicaţiile stricte de 
conţinut și compoziţie trimise o sută de ani mai 
tirziu de Stanislaw August Poniatowski la Paris, 
prin intermediul doamnei Geoffrin, pentru ca 
după ele să-și picteze tablourile nu numai Vien a 
Lagrenee, dar și oricine altcineva, chiar și Bou- 
cher (este o altă chestiune că doamna Geoffrin 
nu a îndrăznit să-i transmită lui Boucher aceste 
dispoziţii)??. De-abia romantismul avea să cuce- 
rească furtunos libertatea încătușată şi să redo- 
bindească forţa ingeniozității individuale. 

Fără îndoială că acest conflict a existat între 
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faze ceva mai timpurii de evoluţie, şi francezii 
care trăiau deja în epoca barocului absolutist tîr- 
ziu. Dar problema nu se poate epuiza cu această 
simplă afirmaţie. Erwin Panofsky a dat în anul 
1919 o caracterizare mai largă și mai amănun- 
țită a artei lui, concentrată pe dezvăluirea „na- 
turii duble“ a lui Bernini, a dedublarui lui, a 
disjungerii tendinţelor moderne subiectiviste de 
cele clasice obiectiviste în concepţia lui asupra 
rte! În linii mari, această părere trebuie consi- 
derată și astăzi justificata. Panofsky subliniaza că, 
în arhitectura sa, Bernini este mai conservativ, 
mai sever, în arta plastică se manifestă mai liber, 
interioarele sint la el mai bogate decit exterioarele. 
EI atrage totuși atenția că elemente clasice se 
găsesc și în sculptură şi este greu să nu-ţi dai 
seama de fantezia picturală a primului proiect de 
fațadă a Luvrului. 


Acceptind în linii mari caracterul complex al 
conştiinţei estetice a lui Bernini se cuvine să pri- 
vim mai atent aceste opinii nu atît sub aspectul 
împărțirii motivelor în „clasice“ şi „baroce“, sau 
„obiective“ şi „subiective“, ci din punct de vedere 
al caracterului și domeniului utilizării ideilor pro- 
clamate. Se poate adopta aici, parţial, clasitica- 
rea efectuata de Eleanor Dodge Barton, care a în- 
chinat o lucrare fundamentală problemelor teoriei 
artei lui Bern?) Mi se pare justificată și rod- 
nică din punct de vedere metodologic diviziunea 
pe care o efectuează autoarea în opiniile lui Ber- 
nini: 1) partea pur teoretică, ideile referitoare la 
problemele frumosului, ale raportului artei faţă 
de natură, a artei faţa de tradiţii, de „demnitatea“ 
temei și 2) problemele practice, așadar opiniile 
cu privire la utilizarea teoriilor artistice, vorbind 
despre problemele concrete ale creaţiei și educa- 
Dei artistului. Atît în ceea ce privește proble- 
mele întîlnite în activitatea creatoare zilnică, cît 
și în privința formării tineretului, Bernini avea 
concepţii cu caracter general, formulate ca prin- 
cipii — după părerea lui — general obligatorii; 
atit problemele, cît a soluțiile din acest domeniu 
se deosebesc uneori foarte mult de ideile pur 





teoretice. Ultima grupare de probleme este: 3) 
chestiunea, neatinsă de Barton, a ideilor din care 
se desprinde atitudinea lui Bernini faţă de con- 
ținutul operei de artă, concepţia conținutului ale- 
KOTIC, tipica pentru preferințele barocului mani- 
lestate în nuanțele subtile și complicate ale eru- 
diului sensus allegoricus. 
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„Să nu mi se vorbească de nimic din ceea ce nu 
este măreț“ — declara Bernini în Franţa. În 
această afirmaţie este cuprinsă ideea că ope- 
rele de artă trebuie să prezinte realitatea mo- 
dilicată în conformitate cu „stilul mare“ , aşadar, 
perlecţionată, amplificata în valorile sale estetice, 
Intr-adevăr, povestind în Franţa anecdota despre 
Michelangelo și Daniele da Volterra??, Bernini ac- 
centua imposibilitatea egalării naturii în practica 
artistică; totuși, în teorie, problema raportului 
artei (aa de natură i se prezenta mai degrabă 
în categoriile sublimarii decit ale copierii33. 

Arta are o forță uriașă, ea poate sublima rea- 
litatea conferind bazelor ei proporţii ideale sau 
forme geometrice perfecte, poate pune stăpînire 
pe imaginaţia privitorului prin modalitatea de 
înfăţişare a realităţii în asemenea măsură încît 
ii prezinta chipul unei batrîne urite, hide, drept 
o frumoasă operă de artă34. Înfăţișind natura, am- 
pliticind ceea ce este frumos în ea și micșorind 
ceea ce ceste imperfect, artistul se poate folosi de 
mijloace mai obiective sau mai subiective. În do- 
meniul mijloacelor obiective și raționale, Bernini 
a adoptat cea mai mare parte a directivelor for- 
mate în perioada Renașterii și completate de teo- 
reticienii mamierişti. „Frumuseţea tuturor lucru- 
rilor din lume, aşadar și a arhitecturii, constă în 
proporţii“35: palatele sînt mari nu prin costul 
înălțarii lor, ci prin măreţia stilului și noblețea 
compoziţiei, a caror expresie sesizabilă sînt pro- 
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ceze cea mai mare satisfacţie, Bernini a spus des- 
pre palatul de la Versailles ca este proportionato. 
Perfecţiunea proporţiilor arhitecturii era văzută 
de Bernini în analogie cu corpul omenesc, antro- 
pomorfismul concepţiei sale este vizibil clar în 
cuvintele fiului său, Domenico Bernini, care, în 
biografia tatălui sau. spune SC ansamblul ar- 
hitectonic San Pietro că este „(..-) ca un piept 
mare care îmbrățișează ȘI EE maiestuos În- 
tre braţele sale marea piaţa“3%. 


Dar aceste baze „raţionale“ ale perfecțiunii în 
artă provin în ultimā instanță — după părerea 
lui Bernini — de la Dumnezeu: „frumuseţea tutu- 
ror lucrurilor din lume constă în proporţii, aşadar 
putem spune, că reprezinta contribuţia lui Dum- 
nezeu, întrucît ea descinde din trupul lui Adam, 
creat nu numai de mina lui Dumnezeu, ci şi 
după chipul şi asemănarea sa“38. Dar forţele su- 
prasenzoriale intervin în sfera estetica şi în pro- 
cesul de creație al formelor frumoase nu numai 
in modul în care şi l-a imaginat Bernini. 


Alaturi de folosirea proporțiilor şi a formelor 
geometrice perfecte — pătratul, cercul, octogonul, 
elipsa — cărora, la fel ca şi maeștrii Renaşterii, 
Bernini le acorda o insemnătate estetică deosebita, 
fiecare artist care se pricepe în munca lui, după 
părerea lui Bernini, poate şi trebuie să se sprijine 
pe modelele perfecte, extrăgindu- -şi ştiinţa Și inspi- 
rația din realizările celor mai de seamă creatori al 
trecutului îndepartat şi apropiat, aşadar, ai anti- 
chităţii şi al prorocilor ei renascentiști. Printre 
lucrările antice, Bernini prepa în mod deosebit 
statuile din perioada elenismului și lucrările ro- 
mane: Laocoon, Torsul de la Belvedere, aşa-numi- 
tul Pasquino Eeer al grupului Menelaos. cu 
trupul lui Patrocle), Gladiatorul Borghese, Anti- 
nous, Columna Traiana. Dintre artiştii moderni 
îi prețuia pe Rafael, Michelangelo, Tiziano, Anni- 
bale Carracci, Poussin, pe venețieni. Faced dife- 
rența între talenzele lor și domeniile în care exce- 
lau, trecînd, în general, sub tăcere — ceea ce 
este semnificativ — pe maeştrii barocului (cu 
excepţia eclecticului Guido Reni), iar pe Cara- 





vagpio îl numea un pictor „fără spirit și inven- 
ui vitate“ Hl, 

Toate aceste câi: proporţiile, regulile și modelele 
maeștrilor, așadar un ansamblu de mijloace moşte- 
nite din teoria Renaşterii, nu reprezintă însă o 
raranţie a dobîndirii perfecțiunii. Pe cale rațională 
aceasta nu poate fi atinsă. Bernini a unit prin- 
cipiile artei umaniste, teoria renascentistă a artei 
cu cuceririle manieriștilor. În concepţia sa, inspi- 
Aua divină, furor divinus, era aceea care putea 
da o adevărată perfecţiune. Arta provenea din 
mărinimia lui Dumnezeu, ideile artistice bune din 
inspiraţia divină, artistul fiind un instrument al 
lui Dumnezeu(f. Ideile care și-au gasit prima for- 
mulare în teoria artei la Dürer, cel care scria 
despre „inspirația venind de us nu ne pot 
uimi dupa cele cîteva zeci de ani de teorie manie- 
ristă şi la artişti care ascultau slujba zilnică şi nu 
pierdeau niciodată rugăciunea de seară din bise- 
rica JI Gesă din Roma. 


Convingerea despre iraţionalismul procesului de 
creatie și-a găsit cea mai adecvată expresie în 
opinia pe care Bernini a pronunţat-o în legătură 
cu prima sa lucrare mare — baldachinul de la 
intersecţia navelor din bazilica Sf. Petru; aspectul 
interiorului celui mai mare templu al creștinătății 
impunea artistului răspunderi neobișnvit de mari 
(îl. $4). Ewvidenţiind dificultăţile tehnico-estetice 
legate de stabilirea proporţiilor baldachinului şi a 
impresiei definitive, Bernini recunoștea că această 
lucrare reusise datorită unei întimplări fericite — 
a caso®, Numai geniul, forţa iraţională cu care 
Dumnezeu î] dăruieşte pe om, puterea modelării 
vrrfecte a formelor decide — spunea el — în 
privința reuşitei definitive a lucrării. Evident, 
acesta este elementul cel mai înalt, care încunu- 

eaz? celelalte cunastințe și capacități șI care inter- 
vine abia acolo unde nu mai este suficientă puterea 
cifrelor, a observaţiei corecte a naturii şi a mode- 
lelor perfecte. 


În ce măsură arta era pentru Bernini — ca și 
pentru Leonardo — cosa mentale, ne dovedește 
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ireziseră o profunda admiraţie și pe care le con- 
templase îndelung în casa lui Chantelou, subliniind 
faptul că sînt o realizare a minţii. Este, dealtfel, 
unul din fragmentele de neuitat ale textului lui 
Chantelou: bătrinul Bernini îngenunchind în tăcere 
minute lungi în faţa unu: tablou de Poussin aflat 
lingă geam, schimbîndu-şi mereu ochelarii și clati- 
nînd din cap fără cuvinte, într-o profundă admi- 
raţieM4. 

La Poussin, Bernini găsea îndeplinită şi o altă 
condiție a perfecțiunii operei de artă: decorum. 
Pentru teoria academică a artei, formată din conto- 
pirea cuceririlor Renaşterii și ale manierismului, 
principala valoare a operei de artă era, alături de 
curitmie — obţinută prin respectarea proporţiilor 
— valoarea sa morala, SCH în demnitatea 
temei alese şi e Bernini era un jude- 
cător sever și condamna See drastic — în con 
formitate cu tradiţia contrareformei — toate lucră- 
rile cărora le lipseau valorile definite prin termenii 
decorum şi costumet5. În timp ce arhitectura ŞI 
sculptura franceză era adesea criticată pentru ma- 
niera „maruntă“ (de exemplu, mormintele din 
Saint-Denis), tablourile lui Veronese și Bassano 
erau condamnate pentru lipsa de decorum. În legă- 
tură cu aceste cerinţe trebuie să înțelegem și con- 
vingerea lui Bernini că artistul trebuie să fie un 
învăţat, că trebuie să dispuna de cunoștințe multe 
e multilaterale. 


Frumosul operei de artă se bazează, așadar, pe 
corespondența dintre formă şi conţinut, pe perlec- 
viunea la baza căre ta se afla relațiile matematice 
dintre elemente, pe măiestria execuției artistice, care 
este un rezultat al geniului individual și, în sfîrșit, 
pe încă un element; Baldinucci ne transmite: „se 
străduia ca în operele sale să strălucească acea 
frumuseţe a ideii — bellezza di concetto — de a 
cărei transmitere să se dovedească demna opera 
lui“47. Așadar, frumuseţea operei constă dintr-o 
suma de simboluri, dintr-un sens alegoric abscons. 
Este probabil un fir cu totul nou şi tipic baroc 
în textura gîndirii lui Bernini. Vom mai reveni la 
ea în capitolul 6. 
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Dealtfel, nu este uşor, citind diverse surse, să 
veconstituim consecvent ansamblul de convingeri 
estetice ale lui Bernini. Nu numai că în acest 
ansamblu se împletesc elemente ale esteticii obiec- 
uve cu motive esenţial subiective, dar uneori 
apar Și teze contradictorii sau de-a dreptul opuse. 
Alături de înalta apreciere a ideii, alături de subli- 
nierea valorilor execuţiei, a nobleţei conţinutului 
operei, decorum şi costume, apare și o frază a 
lui Bernini transmisă de Baldinucci, în care acesta 
recunoaște că „era obişnuit să depună tot atita 
muncă ȘI strădanie în executarea unei lampi, ca 
şi în proiectul unei cladiri impresicnante AD. deg 
aşadar o mărturisire care dovedeşte, pe de o parté, 
inalta valoare a formei artistice și a acelui ge: 
nium creator, iar, pe de altă parte — o oarecare 
indiferenţă SIS Ze conținut şi funcţiile obiectului. 
$i este greu să nu ne amintim aici de doua alte 
mărturisiri, e drept, referitoare la alte împrejurari, 
dar foarte apropiate de această frază a lui Ber- 
nini. Prima este faimoasa frază scrisă de Albrecht 
Dürer în cele Patru cărți despre proporţii: „trebuie 
să spunem, în acest sens, că un artist înţelept, 
experimentat își poate dovedi mai mult forța sa 
creatoare şi cunoaşterea bazelor artei într-o siluetă 
dizerațioasă ţărănească și într-o lucrare de mici 
dimensiuni, decît altul într-o lucrare măreaţă %. 
Cea de-a doua mărturie, făra îndoială încă şi mai 
apropiată, ne-a fost transmisă prin cuvintele lui 
Caravaggio, care polemiza împotriva temelor 
sali. a dal wee spunînd Că »... nui Cere mal puţin 
efort pictarea unui tablou cu floti, decît executa- 
rea unei compoziții figurative“30, 

În legătură cu consolidarea tradiţională a eclec- 
usmului în teoria artei secolului al XVII-lea prin 
legenda după care Zeuxis a pictat-o pe Elena 
pentru locuitorii oraşului Crotona unind într-un 
singur personaj cele mai frumoase elemente ale 
trupurilor celor mai frumoase femei din oraș, 
Bernini păstra un scepticism înţelept: „Ochiul fru- 
mos al unei femei nu arată bine pe chipul frumos 
al alteia“ spunea el5!. 


Ca şi în alte cazuri, şi aici Bernini manifesta o 
atitucline independentă şi bazată pe o gîndire lo- 
pica sănătoasă faţă de bogatele cuceriri teoretice 
de atunci ale trecutului. O appahne la fel de înţe- 
leaptă a păstrat și în disputa tradițională cu pri- 
vire la valoarea artelor. El rezolva Paragone în 
două feluri: valoarea Ee era, după părerea lui, 
mai mare decit a sculpturii, întrucît ea înfăţişează 
lucruri care nu exista, iar cea mai mare ambiție 
a artei este să creeze iluzia a ceva ce nu există; 
pictura înfăţişează cea de-a treia dimensiune, care 
prin natura lucrurilor lipseşte în operele. lui ȘI 
„face ca ceea ce nu este depărtat să para înde- 
părtat“52. Valoarea artei sculptorului este totuși 
mai mare, pentru că este mai greu să realizezi 
chipul unui om fără a avea la dispoziţie culori, 
aşa cum se întîmplă în munca sculptorului. Cel 
mai mare creator, creatorul realităţii, este un 
sculptor: Dumnezeu. Efortul pictorului este prin 
natura lucrurilor mai mic. Bernini cunoştea foarte 
bine limitele sculpturii și se straduia să înlăture 
aceste graniţe în creaţia sa: cînd a fost criticată 
pielea calului din monumentul lui Ludovic XIV, 
el a subliniat cu mîndrie că în această operă „a 
reușit să unească sculptura cu pictura“53. Fară 
îndoiala că lucrări ca Sf. Tereza reprezentau un 
argument elocvent și puternic în disputa tradi- 
țională (il. 29). În domeniul mijloacelor artistice, 
Bernini era adeptul teoretic al disegno-ului, prin- 
cipiul toscan al desenului, împotriva culorii vene- 
țiene, dar a subliniat în același timp de mai multe 
ori că idealul roman şi florentin trebuie întru- 
cîtva moderat după modelul culturii culorii vene- 


ţienilor. „Dacă lombarzii — cum îi numea el pe 
venețieni — ar mai ști pe deasupra să și deseneze 
— ar fi nişte supraoameni“ — spunea el5f. Bernini 


diviza procesul de creaţie, urmind tradiția exis- 
tentă de la Renaștere încoace, în ¿invenzione şi ordi- 
nazione, recomandind să se adauge operei create 
perfecțiunea graţiei și subtilității (grazia şi tene- 
rezza). Această împărţire teoretică ne interesează 
din două puncte de vedere: în primul rînd, pen- 
tru că introduce conceptul de graţie, care va deveni 
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tipică pentru rococo și va apărea în Franța la 
Perrau!t55 şi, în al doilea rînd, prin exemplul la 
Care A facut apel Bernini împărțind procesul de 
creație în etapele menţionate: portava in ciò 
l'esempio dell'oratore5 — exemplul lui era aici 
oratorul, tot aşa după cum teoria artei tacea apel 
la retorică. Acesta este un fenomen de o deosebita 
însemnătate pentru baroc, deși se mai manifestase 
și înainte. Această legătură particulară dintre 
arta barocului şi retorică a fost caracterizată şi 
apreciată pe dcplin destul de tirziu. Legătura 
cu tendința retorică spre persuasione se manifestă 
însă plenar nu în acest domeniu, ci acolo unde 
Bernini ne vorbește despre activitatea practică a 


artistului, unde se ocupă direct de problemele mun- 
cii de atelier. 


5 H 


Printre numeroasele contradicții și inconsecvențe 
din părerile şi concepţiile lui Bernini se conturează 
în mod special particularitatea convingerilor lui 
fundamentale în problemele frumosului, ale artei 
ȘI esteticii, în comparaţie cu directivele referitoare 
la activitatea practică a artistului. Deși Panofsky 
subliniază ȘI aici elementele de obiectivism, trebuie 
totuşi să recunoaștem că în sfera directivelor prac- 
tice predomină clar un subiectivism mai mare. 
Principiul retoric al convingerii — persuasione — 
tendinţa de a convinge, de a-l cîştiga pe privitor 
cu orice preţ, este unul din factorii esenţiali*. 
Dar, î în ultima instanţă, acesta este scopul definitiv, 
iar cuvintele lui Bernini care ne interesează în acest 
domeniu al problematicii se referă mai curind la 
cale, la modalităţile de muncă și de stăpinire a 
mijloacelor artistice. 


Bernini ştia că tinzînd spre scopuri „obiective“ 
trebuie sa utilizeze o metodă subiectivă. El ştia 
că natura le apare oamenilor alta decît este „în 
realitate“, în funcţie de mai multe împrejurări și 
condiţii. În mod consecvent, el recomanda să se 
argumenteze deformările inerente în munca la opera 
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rească dimensiunile părţilor corpului vizibile în 
atmosferă, ca mîna ridicata în văzduh) ba chiar 
a și folosit uneori subiectivâsmul impresiei pentru 
a corija anumite dificultăţi tehnice”, ca atunci cînd 
s-a straduit să suplinească lipsa de culoare a 
sculpturii efectuînd umbre adînci prin cioplirea 
corespunzătoare a Pierre, Scopul final al acestor 
acţiuni este, de fapt, formarea unei convingeri 
obiective cu privire la naturaleţea operei și lega- 
tura ei cu realitatea în conștiința subiectivă a pri- 
vitorului. 


Atitudinea lui Bernini — au deosebirea dintre 
el şi Borromini — s-a manifestat cu deosebita forţă 
în reconstruirea Scale: Regia de la Vatican (il. 31). 
Fara îndoială, prin concepția sa generală și prin 
compoziție, aceasta este legata de coridorul de 
perspectivă construit cu treizeci de ani în urmă 
in palatul Spada din Roma de către Borromini 
(il. 88). Dar, în timp ce la Borromini aranjamen- 
tul elementelor arhitectonice urmăreşte să creeze la 
privitor iluzia că se află într-un coridor lung, 
deși, în realitate, lungimea lui nu depăşeşte de 
două ori lăţimea, la Bernini aranjamentul elemen- 
telor arhitectonice are drept scop să creeze privi- 
torului convingerea că se află într-o casa a sca- 
rilor cu dimensiuni a proporţii relativ „normale“, 
cînd, în realitate, încăperea în care sînt construite 
scările se remarcă printr-o lungime disproporționat 
de mare în comparaţie cu lăţimea gd in plus, pe- 
rer acestei încaperi — din considerente tehnice 
și din cauza axei formate din coloanele palatului 
— au trebuit să [ie dispuşi convergent, ceea ce, 
fară masurile de precauţie luate de Bernini, ar fi 
creat impresia ca scările sînt înca și mai lungi și 
disproporţionate dech în realitate6i. Mijloacele care 
i-au servit lui Borromini pentru o iluzie tipic ba- 
rocă — persuasione — al cărei sens se traducea 
în inducerea în eroare a privitorului, au fost uti- 
lizate de Bernini pentru mascarea eventualelor 
lipsuri și pentru crearea iluziei unor proporţii „nor- 
male“ ale interiorului, aşadar, corecte, așa cum 
erau de așteptat în situaţia respectivă. 
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Acest exemplu ilustrează opinia exprimată de 
Bernini cu privire la valoarea relativa a elemen- 
telor arhitectonice, care se modifica în funcție de 
mediu şi de situaţie și ne informează, în același 
timp, şi despre un alt principiu practic al lui 
Bernini, despre convingerea lui că un artist cu 
adevărat mare trebuie să dispună de capacitatea 
de a se adapta la condițiile date. Aceasta convin- 
gere nu ne uimește în cazul unui maestru căruia 
i-a fost dat sa termine marile întreprinderi artis- 
tice ale Renașterii; rareori a putut el sa constru- 
iască neîngrădit, sa clădească ceva cu totul nou. 
Pentru el, capacitatea de adaptare este principala 
virtuozitate a artistului: „cine vrea sa alle de ce 
este în stare un om, trebuie să-l pună în faţa 
necesităţii 62. Deviza aceasta aproape că ne amin- 
teste de See lui Goethe despre „îngrădirea 
care îl descoperă De maestru“ . Talentul artistului 
trebuie, aşadar, să uneasca în sine inventivitatea 
iraţională cu capacitatea practică de a se împăca 
cu realitatea și aceasta atit în sens material — 
căci există clădiri care nu pot fi dărîmate —, cît 
și în sens ideologic — întrucît cei care comanda 
lucrările au anumite pretenţii care trebuie neapărat 
satisfăcute63. Faţă de această concepţie de viaţa 
a lui Bernini pare un fel de ironie a soartei faptul 
că proiectul său de transformare a Luvrului a 
fost combatut de Colbert tocmai cu argumente de 
ordin practic. Fără îndoială, Bernini individua- 
listul n-a putut întotdeauna să tragă învaţaminte 
din propriile sale principii, totuşi a știut să satis- 
facă cerinţe mult mai complicate și în condiţii cu 
mult mai grele decît cele gasite la Luvru. Profunda 
lui convingere că maestrul trebuie să învingă greu- 
tățile în așa fel încît privitorul nici să nu-și dea 
măcar seama de ele și-a găsit expresie în cuvin- 
tele sale despre necesitatea disimulării în artă. 
Principiul summa ars celare artem se afla la baza 
criticii pe care Bernini o aducea arhitecturii fran- 
ceze, supraîncărcate, după părerea lui, cu elemente 
decorative în porțiunile exterioare. Auzim aici gla- 
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în care numai curţile interioare reprezentau un 
clement mai decorativ. 


Bernini, care avea sub conducerea lui un mare 
atelier de sculptură și arhitectură, dispunea de o 
bogată practică pedagogică. După părerea lui, un 
tinăr adept al artei nu trebuie să înceapă cu 
desenul după natură, ci cu copierea lucrărilor per- 
fecte, pentru a-și înrădăcina în minte ideea de 
frumos, după care în viitor ar putea să corecteze 
observarea directă a naturii. Tînărul artist trebuie 
să înveţe cum să distileze din natură ideea perfec- 
țunii împletită în materie. Soluţia lui Bernini este 
mai platonică decit cea a lui Bellori, care, așa 
după cum se ştie, își forma propria sa wok $ 
anticipată, de fapt, de Agucchi — despre ideea 
artistică născută în natură și devenită apoi baza 
artei$4. Bellori, legiuitorul esteticii clasicismului, se 
baza mai curând pe aristotelism. La Bernini răsună 
ceva mai puternic tradiţia manieristă; frumosul 
este inclus în operele marilor creatori. Din ele tre- 
buie să luăm ideea, s-o introducem în conștiința 
noastră și să corijăm, cu ajutorul ei, cunoașterea 
naturii. Celelalte recomandări ale sale: să lucreze 
mult independent și să asculte sfaturile bune — 
au un caracter general și sînt lipsite de un con- 
ținut clar. 

Lucrările foarte bune, care urmează să fie o 
sursă a cunoașterii ideii de frumos, sînt fără indo- 
iala lucrările acelor artiști pe care Bernini îi con- 
sidera drept cei mai remarcabili maeştri. Esenţială 
este însă indicaţia de a se combate unilateralitatea 
modelelor — cea mai însemnată recomandare este 
aceea de a se umple disegno-ul roman Și toscan 
cu culoarea venețienilor sau invers. Deşi în teorie 
vorbea despre succesiunea momentelor: invenzione 
şi ordinazione, în practică era mai curînd împo- 
triva segmentării procesului de creaţie, precum și 
a procesului de î învăţare. El afirma că artistul tre- 
buie să înceapă odată şi cu desenul și cu lucrul 
la tehnica artistică pe care urma s-o practice in 
viitor, așadar să se apuce în același timp de 
sculptură și pictură. Ar fi greu să ne mirăm de 
aceste convingeri la artistul a cărui forţă consta și 
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în faptul că, fiind î încă adolescent, atinsese mate: 
wia definitivă în minuirea A A artel 
sale. E ştia ce imens capital însenina accast 
pentru evoluţia ulterioară a artistului. Dar această 
recomandare nu avea numai o importanță tehnică. 
Bernini dorea ca imitarea naturii să meargă mînă 
în mînă cu munca creatoare, cu necesitatea modi- 
ficării și perfecţionării ei în opera executată pen- 
tru ca cele două elemente să se unească unul cu 
altul „ca acţiunea și contemplarea“65. 


Atitudinea activă faţă de natură se manifestă 
clar în indicaţiile lui Bernini referitoare la operele 


sale cele mai realiste — portretele sculptate. Ber- 
nini recomanda ca modelul să fie observat în 
mișcare, în conversaţie — căci, în realitate, nimeni 


nu se află în stare de odihnă imobilă. Schiţele 
numeroase ajută numai la conturarea acelei idei 
în mintea omului, așa după cum lucrările fru- 
moase serviseră la formarea ideii de frumos; Ber- 
nini cere să se creeze portretul în conformitate cu 
această idee. Pentru redarea caracterului individual 
este necesar să se atragă atenţia asupra trāsātu- 
rilor specifice, dar mai ales asupra celor frumoase. 
Această cunoaștere integrală a modelului, despre 
care Baldinucci scria că nu este un joc de copii, 
ci un lucru neînchipuit de greu, trebuie — după 
părerea lui Bernini — să fie subordonată ideii 
generale, preluate din antichitate, cu alte cuvinte, 
trăsăturile individuale ale modelului trebuie să fie 
incluse în schema unui anumit tip iconografic: 
marile portrete eroice ale lui Francesco d'Este și 
Ludovic XIV se bazează pe schema portretului lui 
Alexandru cel Mare. 


Geniul creator trebuie însă nu numai să egaleze 
natura, ci trebuie s-o domine și s-o stăpînească. 
Triumful măiestriei tehnice asupra materialului de 
creație este pentru el un triumf al spiritului și 
geniului asupra materiei. El însuși a reușit să Tac 
k ; 3 : e 3 
în așa fel (scrie Baldinuccić”), încît „pietrele să 
devină ascultătoare în faţa miinilor lui, de parcă 
ar fi fost de aluat sau de ceară“. În același timp, 
el era însă conștient în continuare de cît de puţin 
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supune mâinii, reprezenta nu simbol al subordo- 
nării materiei faţă de spirit, de idee, 

În citeva cazuri, biografii lui Bernini ne comu- 
nica părerile lui cu privire la momente destul de 
subtile ale procesului de creaţie. liste interesant 
faptul că, în ciuda principiilor creatoare, în esenţă 
metafizice, și a convingerii despre proveniența di- 
vină a ideii artistice, observaţiile practice ale lui 
Bernini în acest domeniu sînt cît se poate de 
logice și raționale. Artistul este înclinat să dea 
întietate primei sale idei“ sună o observație 
de natură psihologică; „dintre mai multe schiţe 
pentru o anumită lucrare, artistul alege de cele 
mai multe ori schiţa cea mai nouă“. Bernini ne 
previne împotriva iluziilor şi impune obiectivi- 
tatea în locul propriei inventivităţi. Cea de-a doua 
afirmație este descrierea unui talent specific al lui 
Bernini, din care învățase însă cu premeditare să 
tragă foloase: cele mai dificile probleme artistice 
1 se clarificau în timpul nopții. Irezindu-se dimi- 
neaţa din somn vedea clar rezolvarea unei pro- 
bleme complicate, la care se gindise toată ziua 
precedentă. 


În această multitudine de observaţii și notații 
ale lui Bernini nu este greu să descoperim rețeaua 
tradiţională a doctrinelor artistice, pe fundamentul 
căreia Bernini îşi înălța gindirea sa individuala. 
Nu era, bineînţeles, nici un fel de sistem, ci, de la 
o împrejurare la alta, conştientizarea unui anumit 
principiu. El era, înainte de toate, un practician 
ȘI ar fi putut — dupa cuvintele sale — să cuprin- 
dă întreaga sa știință în citeva cuvinte. Pentru el, 


creația era o strălucire simplă, luminoasă a 
geniului. 

Totuși, într-un anumit domeniu — așa cum am 
PAT a caracterul „baroc“ al lui Bernini se ma- 


nifestă cu tărie, în ciuda fidelității sale faţă de 
doctrina clasică: este vorba de raportul dintre con- 
ținut și expresia sa simbolică în creaţia artistică. 
Conferind operelor sale un sensus allegoricus şi 
formulînd această cerința ca o directivă teoretică, 
Bernini vorbea şi acţiona ca un reprezentant tipic 
al practicii artistice a timpurilor sale. 
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Exprimînd cel mai înalt elogiu la adresa lui 
Poussin ca eminent maestru, E numea gran 
Istoriatore a favoleggiatore — marele povestitor 
și poet — descoperind unul din meritele picto- 
rului în capacitatea lui de modelare a conţinutului 
poetic. Atitudinea lui faţă de problemele conţinu- 
tului apare și mai clar în fragmentul citat din 
biografia lui Baldinucei. „Din moment ce vorbim 
despre fîntîni arteziene“ — spune E con- 
unuind fraza anterioară in care fusese vorba de 
Hntini — „Voi spune că părerea lui era că un 
arhitect bun, atunci cînd proiectează o fintînă, 
trebuie să-i dea întotdeauna un înţeles adevărat 
sau măcar o aluzie la un lucru nobil, adevărat 
sau inventat“6, iar în altă parte, așa cum am 
mai Citat, același biograf povesteşte ca Bernini 
„se străduia ca in operele sale să strălucească acea 
bellezza di concetto, de a cărei transmitere trebuia 
sa se dovedească în stare opera de arna ~, 


Pentru conştiinţa estetică a marelui artist, con- 
știință pe care ne strāduim s- -0 reconstituim, impor- 
tanţa conţinutului disimulat în opera de artă — 
chiar în cazul uneia profund decorative și func- 
ţionale cum era fiîntina — este esenţială. Late 
vorba de convingerea despre necesitatea operârii 
cu o formă unitară, contopită cu ideea pe care 
urmează s-o exprime, precum și de necesitatea 
conferirii unui conţinut chiar şi elementelor arhi- 


tecturii ornamentale. Fintina, care în tradiția 

renascentistă era o formå arhitectonică, în barocul 

lui Bernini a devenit ceva „adevărat“, este un 
3 


fragment de natură: Tritonul ieşind din scoică, 
negrul înconjurat de delfini, ingrămădirea de stinci 
din care izvorăsc cele patru riuri ale lumii. Fîn- 
tina devine astfel un poem al forţelor elementare 
ale naturii, un fragment de natură. Și în acest 
sens trebuie să înţelegem atributul de „naturalist“ 
pe care Riegl l-a legat de fîntînile arteziene ale 
lui Bernini7î. Dar, în afara faptului că fintinile 
sînt niște viziuni lirice, cu luciri de unde de argint 
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forme investite cu sens, îmbogaţite prin conţinutul 
lor alegoric. „Bernini respecta particularitatea fie- 
cărei misiuni artistice și dadea fiecăreia o anu- 
mită formă aparte, astfel încît în întregul construc- 
Gei să se vadă clar destinaţia sa reală, sensul sau imi- 
Goal", scrie Kauffmann, subliniind diferența fața de 
Renaștere care modela fiecare componentă a clă- 
dirii după modele analoage preluate din arhitectura 
antică/2. Bernini respecta principiul modelării indi- 
viduale a fiecărei forme, în conformitate cu funcţia 
şi conţinutul acesteia. Fiecare divinitate antică tre- 
buia — după părerea lui Bernini — să fie tratată 
in funcție de proporţiile specifice ei și diferite de 
ale alteia. Opera urmează să exprime o idee alego- 
rică, literară, care trebuie sa îmbrace o formă 
convingătoare. 

Bernini este aici, în mod evident, un exponent 
al tradiţiei alegorice general baroce și al emble- 
maticii renascentiste tradiţionale. Asemenea lucrări 
ale lui ca Fintina cu tritonul, Fintina celor patru 
riuri, sau Elefantul cu obeliscul se inspiră în mare 
masură din alfabetul simbolurilor tradiţionale, 
înveșmîntindu-le în același timp în forme reale, 
organice, convingătoare. Cel mai de seamă tour de 
force a fost, probabil, Elefantul din faţa bisericii 
Santa Maria Sopra Minerva (il. 32). Acest monu- 
ment, executat în atelierul lui Bernini după pro- 
iectul acestuia, a fost instalat în anul 1667 pe 
locul în care stă pînă astăzi, reprezentind o re- 
înnoire a vechii tradiţii simbolice, căreia William 
S. Heckscher i-a închinat un studiu aparte”. După 
un poem scris de Athanasius Kircher, cunoscător 
al hieroglifelor, de la curtea lui Alexandru VII, 


Iar piatra egipteană — raze solare însemnînd 
De elefant e dăruită lui Alexandru al șaptelea. 
Cît de-nţeleapta creatura! Caci doar 
inţelepciunea 
Te-a dăruit pe tine lumii — primeşte dar 
ofranda elefantului. 
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Lăsind deoparte aluziile imposibil de descifrat, 
poezia aceasta ne explică că monumentul este un 
elogiu adus Luminii divine al cărei simbol este 
obeliscul ȘI. în același timp, Înţelepciunii divine, 
exprimată prin alegoria elefantului — amîndouă 
aceste calități fiind cumva legate de persoana pa- 
pei. Forma abstractă a obeliscului și exotismul 
animalului salbatic reprezintă un întreg cu sens 
straniu și complicat pentru noi. Heckscher are 
dreptate să spună: „probabil că numai cel mai 
de seamă artist al barocului italian ajuns la matu- 
ritate putea sa dezlege acest paradox: să înfâţi- 
şeze sub „chipul unei bestii sălbatice şi al unui 
obelisc pagin nazuințele intelectuale șI spirituale 
ale unui papă învăţat și suferind și, pe deasupra, 
nostalgia omului după insesizabila împăraţie a 
Înţelepciunii divine“75. 

Fintina cu tritonul (il. 27) nu este numai o 
admirabilă compoziţie organică barocă, nu este 
numai susurul cîntecului naturii salbatice şi blinde 
in același timp: cei patru delfini, susținînd scoica 
pe care Tritonul în genunchi suflă î în corn, pentru 
a linişti elementele dezlănţuite ale marii, nu repre- 
zintă numai un ansamblu de forme cu această 
semnificaţie naturală, ci și o aluzie la împrejurările 
legendare ale întemeierii Romei — Tritonul domo- 
lea valurile care amenințau flota troiană a lui 
Eneas. În plus, găsim aici şi aluzia la acel lucru 
înălţător, cosa nobile: delfinii î în emblematică sim- 
bolizează dragostea omenească, reprezintă așadar 
un atribut definitoriu al bunului conducator. Pe 
fundalul acestui simbol, Bernini a amplasat cele 
trei albine ale Barberinilor — stema lui Urban 
VIII. Tritonul, heraldul lui Saturn, suflind în corn 
este simbolul tradiţional reprezentind Ponor, fama 
et celebritas care decurg din studiile literare şi, 
în același timp, Roma, orașul lui Saturn, legat 
in mod special de cultul sau. Hans Kauffmann, 
căruia îi datorăm descifrarea conţinutului de idei 
al Fintînii tritonului, își însumează în felul urma- 
tor rezultatele analizei sale: „În fîntîna Berberini 
se contopește așadar fîntîna cu monumentul isto- 
ric, natura iniţială se transforma într-o festivitate 


specifică. Ceca ce îi aparţine lui Neptun și lui 
Saturn se reîntilneşte în Triton; alături de delfini, 
Bernini sugerează ideea de îndestulare — pentru 
ochi în valurile mării — sensul metaforic fund 
satisfacerea setei oamenilor de bunastare bine- 
cuvîntată şi de vremuri mai fericite“ 76. 

Bernini postula cunoașterea științifică în cazul 
artistului. El însuşi doctus artifex, Bernini şi-a 
creat singur programele în care ne wimeşte în 
egală masura măiestria formei ca și conținutul 
de idei. Vizitînd biserica iezuiţilor din Paris, preoţii 
l-au întrebat dacă este de acord sa se construrască 
confesionale pe părțile laterale ale altarului”. El 
era mai bun cunoscător în această privință decit 
teologii iezuiți, căci, de fapt, concepția iconolo- 
pică definitivă a bearn SE. Peru din Roma i 
aparţinea lui78. 

În programul ideologic al Catedrale: Sf. Petru 
(il. 34) se evidențiază tot mai clar motivele pre- 
ferate ale creaţiei lui Bernini: cei patru părinţi 
ai bisericii, doi spre apus şi doi spre răsărit, susțin 
sedes apostolica, asupra căreia se cerne lumina 
Sfîntului Duh”. Sfinții Augustin, Ambrosie, Ata- 
nasie și loan Crisostomul sânt aici reprezentanţii 
Apusului și ai Răsăritului, ai întregii lumi creştine: 
„Această legătură cu lumea a fost pregătită încă 
din Fintina celor patru riuri cu obeliscul din 
Piazza Novona (il. 33). Aici porumbelul se unise 
cu sfera soarelui în forma obeliscului, care, alaturi 
de întruchiparile secolului al XVI-lea, simboli- 
zează Soarele Justiţiei sau al Sanatăţii fa creştini 
(Sol Justiciae sau Sol Salutis); acesta marcheaza 
axa și virful cercului pămîntului, concretizată prin 
cele patru mari rîuri ale lumii: credința creştină 
catolică, întovărăşită de însemnele papale, strălu- 
ceşte și se răspindeşte asupra Răsăritului și Apu- 
sului. Pe baza aceloraşi principii s-au înălțat, se 
pare, atît Fintina celor patru rinri, cît şi Cate- 
drala, la un interval de timp nu prea mare. 

În Fintină era inclus punctul de sprijin al con- 
tnutului ideologic al Catedralei şi, pe măsură 
ce se maturiza modelarea altarului, putea li din 
ce în ce mai bine comparat cu fîntîna: în ambele 
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cazuri ne întîmpină compoziţia piramidală cu doua 
focare, cercul soarelui și cercul pămîntului; în 
planul quadriformis pe cele patru elemente de 
susținere, convergind spre ` interior în formă de 
cruce, vedem semnul stăpinirii crucii asupra celor 
patru părţi și direcţii ale lumii “80. 

Aceleaşi principii fundamentale ale modelării 
ideologice şi artistice se regăsesc și în splendida 
decorație a palatului public și la cel mai remar- 
cabil altar al principalei biserici a creștinătății. 
Ideile măreţe, simbolice, cuprinzînd în sine întreaga 
lume, formează frumosul intelectual, cărua Ber- 
nini a știut să-i facă faţa prin perfecțiunea for- 
melor materiale. 


Această creativitate a ideii, modelarea unor pro- 

grame gigantice care unesc marile tradiţii ale Evu- 
lui Mediu cu motive iconografice cunoscute de mii 
de ani, însemna la fel de mult în ochii lui Ber- 
nini ca și perfecțiunea proporţiilor, armonia cu 
natura și măiestria tehnică a formei. ȘI nu mal 
puțin decit prin îngemânarea organică, profund 
înrădăcinată a concepțiilor estetice subiective și 
obiective, clasice şi individuale, Bernini a fost un 
artist tipic şi simbolic al timpului său și datorită 
conştiinţei valorii conţinutului de idei al artei, a 
unităţii dintre conţinutul și forma ei plastică. Pen- 
tru noi astăzi acea bellezza di concetto, atit de 
scumpă lui Bernini, înseamnă tot atît de mult ca 
și frumuseţea suprafeţei de marmură și splendoa- 
rea efectelor de lumină, la fel de mult ca şi mo- 
numentalitatea compoziţiei şi puterea ei de 
expresie. 


NOTE 


1 Articolul de față reprezintă introducerea la traducerea 
poloneză a Jurnalului de călătorie a cavalerului Bernini în 
Franta, şi a Biograjici lui Bernini scrisă de Baldinucci. 
A fost publicat în „Sztuka i krytyka“ (Arta și critica), 
IX, 1958, p. 122— 147, şi în volum: Dwuglos o Berninim: 
Baldinucci — Chantelou, de J. Bialostocki, Wroclawv— 
Varșovia — Cracovia, 1962, p. IX- XL. 
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pentru teatrul baroc şi problemele legate de acesta. 


LA PICIOARELE 
PROPILEELOR 


Goethe și artele plastice — 


1. FIDELITATEA FAȚĂ DE SCHIMBARE 


Arta — așa cum o prezentau regulile clasicismu- 
lui eclectic de la mijlocul veacului al XVIII-lea 
— semăna, într-o oarecare măsură, cu caricatura 
de pictura facuta de Horațiu în vestitele sale ver- 
suri din Scrisoarea către Pisoni. Principiul lui 
Winckelmann, după care scopul artei este nu ex- 
primarea naturii prin mijloace specifice artelor 
plastice, ci strădania de a realiza ideea de frumos, 
pe deplin întruchipată în operele de artă antice, 
a facut ca academiile de pictură să renunţe, 
în programele lor, la studiul realităţii. 

Parinţii lui Anton Raphael Mengs l-au pus 
pe acesta înca din clipa botezului sub patronatul 
lui Correggio ȘI Rafael; tutela lor conjugată urma 
sa-i asigure, în mod obok capacitatea de a 
sintetiza în propriile sale lucrări realizările de 
frunte ale vechii arte. Mengs, „pictînd ca un filo- 
zof şi pentru filozofi“, susținea ca este necesar ca 
în opera de artă să se reunească tot ceea ce au 
realizat mai de seamă în domeniul desenului, al 
culorii, expresiei și graţiei antichitatea, Tizian, 
Rafael, Correggio. Dealtfel, Mengs a fost întru 
totul fidel vechii tradiţii eclectice, incepind cu 
Vasari și Lomazzo și terminînd cu if asta Şi Rey- 
nolds. Cît de diferit de idealul nostru era idealul 
artistic al vremurilor care vedeau în creaţia lui 
Rafael adevărate culmi ale „expresiei“! Cu puţin 
timp înainte, la sfîrșitul secolului al XVII-lea, 
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Rafael primea nota maximă la „expresie“, în tra- 
latul lui Roger «le Piles, reprezentant al a na to- 
rilor lrancezi, cel care a dezlanţuit faunoasa 
luptă dintre rwbensisti ŞI ponse Imi 
adepţii desenului antic și reprezentanţii aşa-numi- 
tului grand Got. 

Aseniănătoare întrucîtva cu istoria acestui con- 
flict este și istoria gîndirii estetice din Germania 
in timpul vieţii lui Goethe (il. 35). Perioada ca- 
prinsă între data nașterii Și data morţii renumitu- 
lui poet este o epocă de aprigă confruntare a 
opiniilor artistice, Gindirea estetică reprezintă 
reflectarea în cuvinte a modificărilor impetuoase 
survenite în arta acelei vremi. Acestea decurgeau, 
la rindul lor, din modificările esenţiale în baza 
economică și socială a culturii europene de la sfîr- 
şitul secolului XVIII şi inceputul secolului XIX. 

Lupta se dă aici în permanenţă între două cu- 
rente estetice și de gindire. Unul dintre acestea, 
definit prin denumirea generala de clasicism, este 
curentul limpede, raţional, exact, idealist, care 
aprecia în mod deosebit arta antică, preluind-o ca 
model demn de urmat (reprezentanţii acestuia au 
lost, în primul rînd, Winckelmann și Meng: — il. 
36). Cealaltă atitudine artistică accentuează dispo- 
ziţia sentimentală, picturalitatea şi realismul, în 
același timp cu fantasticul și rolul profund pe 
care arta trebuie să-l îndeplinească în slujba idea- 
lurilor patriotice şi religioase. Dar aceste curente 
şi atitudini pot fi delimitate numai în teorie, în 
practică manifestîndu-se în nenumărate combinaţii. 

În acelaşi timp, se modifică esenţial și tipul 
receptorului de artā. Protectorul baroc al artei 
— regele, principele, aristocratul — cedează locul, 
în secolul al XIX-lea, patronatului artistic al bur- 
ghezici. Se modifica, de asemenea, din temelii, tipu- 
purile de forme artistice. Lucrul acesta este deo- 
sebit de vizibil în arhitectură. Aceasta ajunsese la 
culmea dezvoltarii sale în ultimele palate și bise- 
rici baroce. Ulterior, rolul sau începe să descrească. 
Nici unul din palatele sau clădirile care au apărut 
la sfîrșitul secolului al XVIII-lea nu mai prezintă 
o importanţă istorică în evoluţia arhitecturii, cel 


puţin pe continentul european. Ulterior, marea ma- 
joritate a clădirilor înălțate au fost muzee, galerii 
de artă, biblioteci, teatre şi săli de concert, bănci, 
hoteluri, spitale, magazine, burse, ministere și școli. 
Altes Museum din Berlin, Parlamentul britanic, 
Bursa din Paris, Palatul Justiţiei de la Bruxelles — 
iată care sînt noii eroi ai istoriei arhitecturii. 
Palatul baroc închis de aripi laterale, ascuns în 
{fundul unui parc, cedează locul porticurilor des- 
chise ale clădirilor monolitice clasice cu colonade. 
Friedrich cel Mare a pus să se scrie pe Opera din 
Berlin, întemeiată de el: 

Friedericus rex Apollini et Musis”. 

Friedrich Wilhelm II a construit teatrul din 
Potsdam și a scris deasupra lui: 

Dem Vergniigen der Einwohner 

Într-un interval scurt de timp, funcţia artei s-a 
modificat radical. Receptorul de artă a devenit 
acel locuitor pentru plăcerea căruia fusese 
construit teatrul din Potsdam. 

Însă pînă să vină vremea artei burgheze, s-au 
scurs ani lungi de certuri, divergențe, șovâăieii. 
Evoluţia, în esenţă, unitară a artei europene s-a 
trezit într-un impas. Formele și conţinutul erau 
epuizate. Au urmat îndoielile și căutările. Cei care 
căutau s-au îndreptat spre trecut, dorind să-și 
găsească salvarea în marea tradiţie a artei antice. 
Privirea lor se îndrepta spre ceea ce putea satis- 
face cele două cerinţe esenţiale ale receptorului de 
artă burghez: cea sentimentală și cea raţională. 
Deci, se căutau modele în antichitate şi evul mediu. 

Rațiunea, care cerea să se pornească de la cele 
mai perfecte modele, îndrepta gîndirea artistica 
spre lucrările ideale, create — după părerea clasi- 
ciştilor — în lumea antică, în special Grecia; sen- 
timentul îndruma privirile cercetătorilor spre pro- 
priul trecut, spre trecutul național, așadar, în ca- 
zul Germaniei, despre care vorbim acum — către 
goticul medieval. Această atitudine istorică, 
îndreptată spre trecut, este caracteristică pentru 
ambele orientări. În realitate, acestea au multe 
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* Frederic rege, lui Apollo şi muzelor. 
** Pentru desfătarea locuitorilor. 
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trăsături comune și, de regulă, nu se manifestă 
în formă pură, cu excepţia cîtorva cazuri limită. 
Se consideră, uneori, că renașterea antichităţii la 
sfirșitul Ee al XVIII-lea este, în esenţă, 
numai o parte dintr-un proces mult mai complex 
— romantismul. Caracterul său retrospectiv a dus, 
într-adevăr, atît la redescoperirea antichităţii, cît 
și a Evului Mediu. Antichitatea era interpretată 
pe atunci foarte independent și într-un mod 
departe de a fi obiectiv (în prima perioadă a cla- 
sicismului, 1750—1770). Arta clasică greacă pro- 
priu-zisă nu era cunoscută; se luau în consideraţie, 
în general, copiile romane. Arhitectura preia cu 
plăcere formele antice în redacţiile palladianismu- 
lui italian și al imitatorilor lui englezi. Este carac- 
teristică, în acest sens, supararea adepților englezi 
ai lui Palladio pe formele „barbare“ — după paăre- 
rea lor — ale stilului doric, pe care le-au recu- 
noscut în întreaga lor simplitate şi severitate în 
contururile templului din Paestum, publicat în 
reproduceri în 1768. 


Pe fundalul acestor modificări și procese, schiţate 
aici sumar, s-a dezvoltat și gîndirea estetică a 
lui Goethe, participînd în mod creator la desfă- 
șurarea lor. 

Se întîmplă ca învățații, ocupîndu-se de istoria 
gîndirii lui Goethe, în dorinţa de a găsi o for- 
mulă care să le permită o caracterizare consec- 
ventă a poetului, să se refugieze în teoria 
contradicţiilor. Așa procedeaza Pinder în 
studiul său jubiliar: gîndirea lui Goethe se mișcă 
între două puncte limită contradictorii — numai 
întregul ansamblu al afirmațiilor lui ne poate 
oferi o unitate construită din contrarii. Aceasta 
este, fără îndoială, o atitudine de capitulare. Fru- 
moasa frază a lui Goethe — Nur der Verinde- 
rung bleibe ich Iren — oferă, dealtfel, o sufi- 
cientă justificare pentru o atare atitudine. Dar 
trebuie oare să vorbim neapărat despre contra- 
den dacă acceptăm schimbarea? Goethe a 


trăit în epoca sa și a contribuit la modelarea ei 


* Eu rămîn fidel numai schimbării. 


— era fidel modificărilor petrecute în cadrul 
acesteia. Si, dealtfel, multe din contradicţiile care 
au fost relevate în afirmațiile lui despre artă sînt, 
de fapt, greșeli de interpretare a termenilor utili- 
zaţi de poet, în diferite ocazii, cu sensuri diferite. 

Dacă Goethe scrie undeva că „marile opere de 
artă, la fel ca şi cele mai remarcabile creaţii ale 
naturii, sînt create de oameni după legi adevărate 
Și natüñale“ iar în alta parte recunoștea ci „arta 
și natura sînt despărțite de o prăpastie uriașa“, 
aceasta nu reprezintă nici un fel de contradicție 
esențială în sistemul gîndirii lui. Ambele fraze 
pot fi valabile în acelaşi timp: în creaţia oame- 
nilor se regăseşte ceva din legitatea creaţiilor na- 
turii, ȘI, în același timp, creațiile artei umane se 
deosebesc prin zeci de trăsături de ceea ce înfăptu- 
ieşște natura. Dealtfel, formulări atît de generale 
nu reușesc decit parţial să exprime adevărul. $i 
totuși, gindirea estetică a lui Goethe este pi 
e a fi unitară pe tot parcursul lungii sale vieți. 
El străbate o lungă ṣi complicata cale de evoluţie. 
Punctul de pornire al acestor schimbări este carac- 
terizat de însuși tînārul Goethe cînd, pătruns de 
învăţăturile ştiinţelor clasiciste ale lui Oeser, fără 
să fi apucat încă să-şi scuture pudra de pe peruca 
barocă, se oprește pentru prima oară în faţa cate- 
dralei din Strassburg, descoperind arhitectura 
gotică. 


2. CATEDRALA 


Was der hiinstler nicht geliebt 
hat, nicht liebt, soll er nicht schil- 
dern, kann er nicht schildern* 
(Nach Falconet und über Falconet) 


„Cînd m-am dus pentru prima oara la Catedrala 
— scrie poetul în studiul sau Von deutscher 
Baukunst din anul 1733 — aveam capul plin de 


* Ceea ce artistul nn a iubit, nici nu iubește, nu trebuie 
să picteze, nici nu poate să picteze. 
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cunoştinţe generale despre bunul gust. În confor- 
mitate cu ceea ce se spunea, veneram armonia ma- 
selor, puritatea formelor, eram un adversar ne- 
împăcat a insubordonării complicate a ornamen- 
telor gotice. Pentru tot ceea ce nu se încadra în 
sistemul meu aveam o denumire unică — gotic. 
Dar ce neașteptată, ce uluitoare impresie mi-a 
facut catedrala în momentul în care m-am aflat 
în faţa ei! O senzaţie complexă, măreaţă mi-a 
umplut sufletul. Era o senzaţie compusă din mii 
de părticele armonioase; le puteam gusta, mă 
puteam desfăta cu ele, dar nu le puteam nici 
defini, nici explica. Se spune că așa sînt bucuriile 
divine“. În orele de contemplare, în „senzaţia 
neclară“, lui Goethe i se revela „geniul marelui 
constructor“. Toate dimensiunile, fiecare părti- 
cică a bisericii îşi are mărimea sa necesară și unică. 
Aici guvernează legi la fel de severe și consecvente 
ca şi cele care se află la baza dezvoltării naturii: 
„Aceasta este cea mai puternică receptare a ade- 
vărului și frumuseţii raporturilor (...) clădi- 
rea se înalță ca un copac divin, zvelt, puternic, 
care proclamă perfecțiunea maestrului său prin 
miile de coroane, prin milioanele de crenguţe și 
frunzuliţe“ 

Strassburgul a trezit în tînărul poet o dragoste 
năvalnică pentru lucrurile mari, minunate, unice, 
create cîndva, demult de genii demne de cea mai 
înaltă venerație. Goethe — autorul studiului 
Despre arhitectura germană — este unul din pro- 
lagoniștii principali ai mișcării Sturm und Drang, 
protoromantismul în literatură. Mișcarea analogă, 
deşi, poate mai puţin frapantă, din domeniul arte- 
lor frumoase a fost numită goticism (Landsberger). 
Putem pune sub semnul îndoielii corectitudinea 
acestei denumiri, întrucît, subliniind elementul ca- 


racteristic cel mai important al curentului — 1 se 
acordă acestuia un domeniu de acţiune foarte 
restrîns. lar domeniul său era larg şi, — ca şi în 
alte curente ale acestei epoci — neunitar. Accen- 


luarea fanatica a rolului unei singure funcţii a 
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glorificarea individualitaţilor creatoare; noţiunea 
de geniu, care a constituit obiectul reflecțiilor 
esteticienilor englezi și un element important în 
estetica lui Kant, se straduia să explice caracterul 
neclar, considerat „irațional prin excelență“ al pro- 
cesului de creaţie. Johann Georg Hamann, „magi- 
clanul nordului“, prorocul poeziei protoromantice, 
visează, plin de un optimism naiv, în Amintirile 
sale Socratice: „Ce înlocuieşte la Homer necu- 
noașterea principiilor artei pe care abia după el 
le-a expus Aristotel, ce suplineşte la Shakespeare 
necunoașterea legilor critice și îl răsplateşte atunci 
cînd le încalcă? Geniul!“ După părerea lui Kant, 
geniul — ca şi natura — creează opere care tre- 
zesc o placere dezinteresată, fara noţiune: satisfac- 
ţia estetică. Estetica lui Kant, care are drept unul 
din principii „lipsa noţiunilor opiniilor estetice“ 
reprezenta un argument în lupta pentru o artă 
emancipată, eliberată de reguli. 


Reprezentanții mişcării Sturm und Drang se 
ridicau impotriva idealismului și eclectismului lui 
Mengs și Winckelmann; opunîndu-se principiului 
imitării frumosului din operele de arta ale anti- 
chităţii grecești, ei avansau postulate realiste, 
facînd, dealtfel, legătura cu primele EE 
ale realismului burghez din arta rococo pe cale 
de epuizare — a lui Chodowiecki sau Gessner. În 
același timp, continuind preferinţele deceniilor pre- 
cedente (1740—1750), reprezentanţii artelor plas- 
tice din cadrul mișcării Sturm und Drang, la fel 
ca și colegii lor poeţi, consideră fantasticul drept 
unul din principalii factori ai creaţiei. Operele 
elveţianului Fiissli reprezintă un neobișnuit exemplu 
de contopire a clasicismului cu fantasticul, de idea- 
lizare a desenului şi a caracterului irațional al eve- 
nimentelor prezentate. Prin „imnul“ său în cinstea 
catedralei din Strassburg, Goethe merita pe deplin 
calificativul de goticist, în pofida faptului ca 
schimba inacceptabila — după părerea lui — denu- 
mire a stilului din „gotic“ în „german“. 


Dirijarea interesului spre arta medievală nu este 
un fenomen izolat în secolul al XVIII-lea. Ce-i 
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drept, încă în anul 1708 arcurile gotice ascuţite 
ale catedralei Notre Dame din Paris sînt moditi- 
cate in arcade semicirculare, in contormitate cu 
spiritul barocului clasic trancez; e drept, iarâşi, 
ca în anul 1771 arhitectul Panteonulm parizian, 
doultiot, pentru a tacilita trecerea baldachinului 
prin portalul principal al catedrale a darimat 
sulpui dintre portaluri cu cipul lui Cristos şi 
briul interior cu Judecata de Apoi. Dar, în acelaşi 
ump, în anul 1753, abatele iezuit Laugier, în 
lucrarea sa Essai sur l'Architecture, recunoaşte 
libertatea, indrazneala și mareţia catedraleior go- 
uce și același Souttlot reabiliteaza arhitectura 
gotica la academia din Lyon. 


Secolul al XVIII-lea a fost nu numai martorul 
renașterii goticului în gîndirea estetică, ci, in ace- 
laşi timp, al unui adevarat reviriment al creaţiei 
gotice in domeniul arhitecturii. In Germania 
(Mainz), în Boemia (Kladruby), în Franţa (Or- 
lcans) se înalţă, pe trunchiurile vechilor cladirı ne- 
terminate, operele goticului secolului al XVili-lea. 
lHawksmoor şi Soane în Anglia, Gilly şi Schinkel 
ın Germania unesc în operele lor tormele clasice 
cu cele gotice. 


Atitudinea lui Goethe taţă de gotic nu se distan- 
țează numai pe fundalul aprecierii încă general 
predominante a acestui stil ca barbar, lipsit de 
armonie, supraîncârcat și sălbatic — căci manifes- 
tarile de interes pentru el erau inca sporadice. Chiar 
ŞI in comparaţie cu viziunea despre gotic care strā- 
bate din preterinţele adepților lui din secolul al 
AVill-lea, Goethe abordează chestiunea, tara 
indoială, mult mai profund. Nenumăratele mici 
construcţii ridicate în stil gotic pe terenurile par- 
curilor, în special în Anglia, sint o manitestare 
tipică a rococo-ului gotic. Stilul lor — subliniind 
„picturalitatea“ — tavorizează formele ciudate și 
exotice nu rareori împletind elemente ornamentale 
chineze în decorația arcurilor ascuţite gotice. Un 
Panteon miniatural, un Doder paladian, o ruină 
gotică, o căsuţă chinezească, geamia cu minaret și 
alte rechizite ale SA ae a e hui de la mijlocul 


[177 secolului al XVIII-lea nu confirmă cunoaşterea sau 


inţelegerea nici unuia din aceste stiluri, nici plura- 
hsmul principial al protectorilor. 

Goethe se desprinde de aceasta dragoste meschi- 
nă, pseudotolerantă faţă de sălbăticia exotică. Pen- 
tru el, goticul este unicul stil original și mareţ, 
iar în trairile lui în faţa catedralei din Strassburg 
răsună o puternică notă religioasă. În pofida pro- 
fundei trăiri marcată de atitudinea lui Goethe faţa 
de arta gotică, afirmaţiile lui sînt departe de înţe- 
legerea corectă a acestui stil. 

Nu numai identificarea goticului cu arta ger- 
mană era la Goethe absolut arbitrara. Întreaga sa 
concepție asupra catedralei din Strassbourg ca 
operă a unui singur creator, arhitectul Erwin von 
Steinbach este o manifestare tipică a cultului 
individualităţii creatoare, caracteristic pentru 
epoca respectivă, individualitate care nu respectă 
nici un fel de principii: „Pentru un geniu, mai dău- 
nătoare chiar decît modelele sînt principiile! Școala 
ŞI regulile î încătuşează toate capacităţile de cunoaș- 
tere și orice fel de activitate“. Aceste generalizări, 
Leute pe marginea unor exaltaţii mistice în semi- 
intunericul catedralei, sînt cea mai bung dovadă 
a concepției fantastice a goticului pe care o avea 
tînărul Goethe. Era o reacţie nu numai la prin- 
cipiile reci ale antichităţii lui Winckelmann — la 
„simplitatea nobilă şi măreţia calmă“ — ci și la 
atmosfera dulceaga și ireală a artei manieriste din 
rococo. „Nici nu pot spune cît de mult îi urăsc 
pe pictorii noştri de păpuși sulemenite; folosind 
gesturi teatrale, culori incredibile și costume colo- 
rate și-au cîștigat bunăvoința în ochii femeilor. 
Minunatule Albrecht Dürer, ridiculizat de novici, 
mă bucură mai mult figurile tale cioplite în lemn“. 
Entuziasmul pentru Diirer a suferit la Goethe mai 
multe fluctuații: în Perioada Epigramelor vene- 
tiene, poetul i-a reproșat fantasmagoriile Apoca- 
lipsului „care încleştau gîndirea“, mai tirziu s-a 
aplecat însă cu uimire asupra Cărţii de rugăciuni 
lui Maximilian. 


Un caracter mai puţin istoric și mai mult este- 
tic are şi schița lui Goethe din anul 1775 Nach 
Falconet und iiber Falconet. Aici Goethe a luptat 
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pentru recunoașterea naturii ca model de crea- 
pe pentru artă, subliniind rolul culorii: „Artistul 
va găsi o armonie mult mai profundă î in natură 
decît în marmura care o reda; aceasta este sursa 
din care artistul se poate inspira mereu, fără teama 
că ar deveni un colorist slab“. Și imediat apar nu- 
mele lui Rembrandt și Rubens, opuși lui Poussin. 


Lumea artei este pretutindeni. Amatorul, colec- 
ționarul rococo vede arta numai în statuile de 
marmură. Ochiul artistului o găseşte peste tot. 
„Indiferent unde s-ar găsi artistul, în atelierul 
unui cizmar sau într-un grajd, indiferent dacă pri- 
veşte o pereche de ghete, faţa iubitei sau statuile 
antice — peste tot va sesiza ritmul și va auzi to- 
nurile delicate din care natura alcătuieşte unita- 
tea lumii. Fiecare pas îi dezvăluie o lume de basm, 
existentă „permanent in sufletul marilor creatori 
şi care îi inconjoară de jur împrejur“. 


La fel ca şi în cazul altor esteticieni ai secolu- 
lui al XVIII-lea, Goethe nu face întotdeauna di- 
ferenţă între problemele creaţiei artistice și carac- 
teristicile cunoașterii estetice. Scrierile lui Goethe 
despre artă nu au prezentat niciodată un caracter 
sistematic în expunere; ele au apărut la intervale 
lungi de timp, determinate de contactul cu operele 
concrete sub a căror influența au fost scrise. Ele 
nu ne permit, așadar, o reconstituire completă a 
opiniilor poetului cu privire la problemele artelor 
plastice. Tonul deosebit de pătimaș, poetic al ex- 
punerii din scrierile de tinereţe le conferă aces- 
tora mai degrabă un caracter de aforisme și re- 
flecţii, decit de sentinţe. 

În schiţa scrisă despre Falconet, Goethe carac- 
terizează esenţa estetică iraţională, proprie artis- 
tului. O compară cu sentimentul de sfială faţă de 
obiectele sfinte sau teama de întuneric, cu senti- 
mentul care se _răsfringe asupra obiectelor contem- 
plate în tovărăşia persoanei iubite. Dupa părerea 
lui Goethe, artistul simte nu numai aceste efecte, 
acţiuni, impresii, ci pătrunde în însăși cauza lor: 
„Lumea se desfăşoară în faţa lui ca în faţa Dom- 
nului Creaţiei, care — în clipa de satisfacţie ofe- 
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monios aflat la baza apariţiei și existenței lumii. 
Si la fel simte şi artistul, ajungind la o trăire uşor 
de înţeles, fară participarea puterilor cunoaşterii” 


Formulările ambigue, poetice, nu exprimă ni- 
mic clar, în afară de raționalitatea creaţiei. To- 
uși, ascuțişul argumentării se îndreaptă nu atit 
împotriva disciplinei raţionale a creatorului, cît 
împotriva regulilor de școală ale academiilor. 
„Sursa creaţiei se află în necesitatea interioară, şi 
nu în ploconirea în faţa gusturilor modei“. Şi 


din nou Rembrandt, Rubens şi Rafael — idealuri 
atît de diferite unul de altul — apar în textul 
schiţei. 


În sfîrşit, problema conținutului. Cît de univer- 
sal în comparație cu rigurozitatea ulterioară a lui 
Goethe sună frazele lui din studiul despre Falco- 
net: „Ce ar putea să dorească receptorul de artă 
dacă nu ca pictorul să trezească prin vrajă în faţa 
lui istoria omenirii, lăsîndu-l să participe cu ade- 
vărat, omeneşte, la ea?“ Goethe luptă împotriva 
reprezentării stereotipe, obişnuite a scenelor tra- 
diționale, împotriva așa-numitelor das Ubliche şi 
das Schickliche, împotriva felului cum „se cuvine“ 
să se picteze. Sentimentele trebuie să fie princi- 
pala temă abordată în artele plastice. „Oare dra- 
gostea de mamă nu este un izvor bogat din care 
se pot inspira poeţii ȘI pictorii tuturor vremurilor?“ 

Domeniul tematic se lărgește aproape la infinit. 
În legătură cu creşterea interesului pentru om şi 
sentimentele acestuia urmează şi reabilitarea por- 
tretului, pe care încă Lessing îl considera drept 
o operă de cea din urmă calitate. În esență însă, 
capacitatea de creare a unei opere cu adevărat mă- 
rete rezidă întotdeauna — după părerea lui Goe- 
the — în atitudinea emoţională faţa de tema 
aleasă. „Artistul nu trebuie și nu poate să picteze 
ceea ce n-a iubit şi nu iubeşte“. Sentimentele nu 
sînt înţelese aici în forma lor idealizată — un 
exemplu în acest sens fiind femeile lui Rubens — 
perfect pictate, întrucît artistul le iubea în senzua- 
litatea lor. 


180 





181 


O consecinţă a directivei emoţionale este limi- 
tarea domeniului de acţiune. Daca nu putem picta 
decit ceea ce ne trezeşte o anumita atitudine sen- 
timentala, trebuie sa renunțam la rest: „Cine vrea 
să fie totul, devine nimeni; disciplina este pentru 
artist la fel de indispensabila ca ȘI pentru oricine 
altcineva care doreşte să realizeze o operă remar- 
cabila“. Goethe nu abordează operele de artă în 
categoria utilizată pînă acum de „frumos“. Și, de 
altfel, „frumosul“ și-a schimbat caracteristica: 
»Goticul nu este numai forţă și salbāticie, ci fru- 
mos“ Esenţial este aici efortul creator al artistu- 
lui, care își exprimă părerile sale originale, cu 
tentă sentimentală despre lume (Empfindung) în- 
tr-o manieră care oferă noi ansambluri „caracte- 
ristice“, Operele de artă iau naștere datorită for- 
Lei creatoare a sentimentului, la fel dupa cum na- 
tura îşi plăsmuiește creaţiile prin intermediul for- 
Le vitale individuale. Opera de aria este adesea 
comparată cu operele naturii. Goethe le consideră 
un organism, un microcosmos cu forțe creatoare 
proprii şi propriile sale reguli de viaţă. El conti- 
nuă prin aceasta gindirea lui Shaftesbury, Herder 
şi Lessing. Alăturarea artei și naturii, căutarea 
principiului lor comun și utilizarea aceleiaşi mce- 
tode în investigarea lumii naturii și a lumii crea- 
țiilor artistice va fi caracteristică pentru Goethe 
ŞI mai tîrziu. 

Scrierile timpurii despre artă ale poetului și, mai 
cu seamă, primele, consacrate goticului, deși sînt 
pline de formulări poetice neclare, sînt poate cele 
mai apropiate de artă datorită puternicelor tonali- 
Gär emoţionale, însufleţitorului lor entuziasm. Nu 
degeaba proclama Shaftesbury entuziasmul drept 
cea mai specifică formă a cunoaşterii estetice. 
Herder scria despre tînărul Goethe ca: „Îmbraţi- 
seaza mai mult decir are, simte mai mult decit 
ştie, dar se înalţă tot mai sus într-o binecuvintată 


Di 
visare . 


3. IN ITALIA 


Ein weisser Glanz ruht 
über Land und Meer, 
Und duftend schwebt 
Der Aether ohne Wolken* 
(Nausikaa) 


În anul 1825 Goethe îi spunea lui Eckermann: 
„Aveam o anumită sensibilitate faţa de peisajele 
înconjurătoare și de aceea, primele mele desene au 
trezit speranţe. Calatoria în Italia a distrus aceste 
preferințe practice. Am dobîndit în schimb o per- 
spectivă largă; dar am pierdut acea capacitate sen- 
sibila și, pentru că talentul meu artistic nu s-a 
putut dezvolta nici tehnic, nici estetic, strădaniile 
mele s-au destrămat în neant“. În alt loc recu- 
noaște: „M-am născut pentru a doua oară, am cu- 
noscut o adevărată renaștere în momentul în care 
am ajuns la Roma“ 


Experienţa Italiei acţionează într-adevar revo- 
luţronar asupra ideilor tinarului Scriitor. I se pare 
că a ajuns în libertate, ca se gasea în lumea artei 
adevărate. Interesul lui pentru practicarea dese- 
nului a scăzut, înăbuşit de propria apreciere cri- 
dei în confruntare cu lumea artei italiene. Goethe 
a desenat, dealtfel, mereu, dar nu acorda prea 
multă importanţa acestui fapt; din cele peste 2000 
de desene pe care le-a lăsat, o mare parte au ca- 
racter de notițe de naturalist. Desena adesea în 
scopuri documentare, pentru care astăzi am utili- 
za, probabil, fotografiile. 

Calatoria în Italia și retrairea antichităţii au 
constituit punctul de plecare al unei noi științe a 
lui Goethe despre arta. Merge de aici pe urmele 
lui Winckelmann, descoperind cele mai înalte rea- 
lizări artistice în creaţia anticilor, în special a 
grecilor. „De dincolo de mormînt, Winckelmann 
ne copleșeşte prin suflul forţei sale și ne trezește 


* O strălucire albă trece 
Peste pămînt şi mare, 
Respiră-nmiresmat 
Eterul fără nori. 


182 





cea mai profundă dorință de a-i continua perma- 
nent ŞI consecvent opera, cu Înflacarare și dra- 
goste“. 

Nazuinţa spre frumosul deal al formelor cla- 
sice se trezește încă în perioada barocului, în mo- 
mentul înfrîngerii tendinţelor manieriste. În Ideea 
lui Bellori, proclamată în Academia de la Roma, 
San Luca, în 1664, se găsește o apreciere maguli- 
toare a artei clasice a lui Rafael, în detrimentul 
stilului manierist al lui Michelangelo, precum şi 
a „naturalismului“ lui Caravaggio. Lui Bellori îi 
displace barocul lui Bernini și indică modelele 
perfecte ale artei antice. Winckelmann este așadar, 
într-un anume sens, un continuator al științei cla- 
sicismului baroc căci — înţelegind dealtfel, per- 
fect, fundamentul istoric al „diferenţelor de E a 
susține ca „singura cale măreaţă pentru noi, în 
măsura în care este, în general, posibila, este Imi- 
tarea antichităţii“ 


Antichitatea devine pentru oamenii de la sfîr- 
șitul secolului al X VIII-lea idealul atemporal, cel 
mai înalt principiu al frumosului, în contradicție 
cu contemporaneitatea. Nici barocul nici Renaște- 
rea nu cunoșteau principiul imitării în așa masură. 
Prelucrau liber în creaţiile lor formele antice, în- 
chideau elementele antichităţii în viaţa lor cultu- 
rala, făra a o indica drept unicul model demn de 
imitat. Atitudinea subiectiva a vechilor epoci de 
creație a cedat locul atitudinii clasice obiective, 
fără a fi creat însă condiţiile necesare pentru apre- 
cierea obiectivă, din punct de vedere istoric, a 
artei antice. Acest obiectivism trebuie pus în le- 
gătură cu subiectivismul exagerat al mișcării Sturm 
und Drang, fiind, de fapt, o reacție la aceasta. 
Artiştii se străduiesc acum să-și găsească modele, 
nefiind în stare să opereze liber cu formele antice. 
Numai cei mai talentaţi, ca Gilly sau Schinkel, 
ajung la rezultate independente, remarcabile din 
punct de vedere istoric. 

Preferinţele clasice devin aproape generale în 
Europa; în anul 1798, Quatremère de Quincy re- 
marcă în toate parile „o anumită comunitate a 
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consideră că între ţările europene sînt „mai puţine 
diferenţe în aceasta privință decît erau mai de- 
mult între provinciile unui imperiu“ (Lettres sur 
les monuments de lItalie). Educaţia clasica era 
comună, evident, şi romanticilor. La rîndul lor, 
clasicii se ocupau adesea de gotic: Carstens în 
scrisorile sale din Italia se refera în mod special 
la monumentele medievale. Au clasicii, cît ŞI ro- 
manticii germani continuă sa călătorească în Ita- 
lia. Vechiul drum al peregrinarilor artistice, dru- 
mul lui Diirer a Breugel, al lui Elsheimer şi Pou- 
ssin nu încetează să-i atragă pe artiştii nordului, 
dimpotriva, cea de-a doua jumătate a secolului al 
XVIII-lea este o epoca de avint a Romei și de 
glorificare a monumentelor sale antice. Remarca- 
bila activitate a lui Cochin, a contelui de Caylus, 
Winckelmann, Piranesi — pe ale caror urme a 
mers și arheologul polonez, autorul lucrarii, Wzn- 
ckelmann al Poloniei, Stanislaw Kostka Potocki — 
face accesibil și popularizează în Europa reper- 
toarul de forme ale arhitecturii, sculpturii şi or- 
namenticii antice. Pe urmele lui Mengs și Win- 
ckelmann soseau germanii. Ei se aflau acolo în 
număr destul de mare încă înainte de sosirea lui 
Goethe, ceea ce ne-o dovedeşte și existența renu- 
mitei cafe tedesco. PA 

La Goethe, dorința de a vedea Roma era de 
data veche. După cîteva încercari nereuşite de a 
ajunge în sud, la 28 noiembrie 1786 a ajuns, în 
sfîrşit, la Civită Castellana: „Aşadar, mîine seara 
la Roma. Nici măcar acum nu prea îmi vine să 
cred. După ce mi se va fi îndeplinit această do- 
rința, ce mai trebuie să-mi doresc?“ scrie el în 
Jurnal de călătorie în Italia. Și după sosirea în 
Roma recunoaște ca nu a putut privi cărţile la- 
tine, desenele înfaţişind peisaje italiene. „Atit de 
peste măsura de mult s-a copt în mine dorinţa de 
a vedea această ţară“. Grabindu-se spre Roma, 
Goethe a trecut repede pe lîngă orașele din nor- 
dul Italiei, abundînd în comori de artă: „Verona, 
Vicenza, Padova, Veneţia le-am vazut bine, Fer- 
rara, Cento, Bologna numai superficial, Florenţa 
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orașul lui Dante, Giotto și Fra Angelico, Goethe 
n-a zăbovit mai mult de trei ore. Pentru ca el se 
dusese în Italia pentru arta antică. Dintre cele- 
lalte monumente, numai arhitectura clasicizantă a 
lui Palladio îi trezeşte interesul şi admirația. Din 
Roma pleaca apoi în Grecia Maior, în sudul pe- 
ninsulei și în Sicilia pentru ca sa stea faţa în faţă 
cu arta greacă, fie chiar şi pe teritoriul Italiei. La 
fel ca şi Winckelmann, nici Goethe n-a fost nici- 
odată în Grecia. Cei doi mari clasici ai secolului 
al XVIII-lea au cunoscut ţara idealului lor nu- 
mai din gravuri şi descrieri. Şi totuși, formele se- 
vere ale templelor dorice din Paestum şi Segesta 
îi ofera lui Goethe o idee despre alura maiestuoasă 
a construcţiilor greceşti. 


Dupa ce dorinţa îi fusese îndeplinită a urmat 
o perioadă de calm, iar întoarcerea în ţară devine 
şi ea o necesitate, un imperativ: „simt cu siguranță 
că aceste comori atît de numeroase pe care le iau 
cu mine în ţară, nu-mi vor folosi numai mie pen- 
tru uzul personal ci, atit mie cît şi multor altora, 
ne vor sluji drept directiva şi îndemn de-a lungul 
întregii noastre vieţi“. Antichitatea nu era pentru 
Goethe o noutate absolută; ştifturile aduse de 
tatăl său din călătoria în Italia, mulajele de gips 
ale lui Oeser și cele din colecția de la Mannheim 
pe care a vizitat-o de două ori, mulajele pe care 
le achiziţiona și el î Însuşi cu multă plăcere, gravu- 
rile adunate cu grijă, toate acestea îi creaseră „deja 
cunoștințe serioase despre antichitate. De aici şi 
dorința pătimaşă de a le vedea. La Assisi, Goethe 
se entuziasmează în faţa micului templu al Mi- 
nervei, neacordind nici o atenție bazilicii San 
Francesco cu comorile ei („Las cu dezgust în urma 
mea monstruoasa construcţie a bisericilor îngrămă- 
dite una peste alta în manieră babiloniană, unde 
zace sf. Francisc“, Călătoria în Italia, Foligno, 
26.X.1786). La Veneţia, dupa ce vazuse Vicenza, 
simte că se află pe un drum nou, bun şi adevărat: 
„Palladio mi l-a deschis — spre arta mare şi spre 
viața“. În colecţiile Farsetti din Veneţia, Goethe 
priveşte grinzile templului roman al lui Antonio 
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cu totul altceva decît sfinţii bizari ai ornamente- 
lor gotice înghesuiți unul în altul, iata cu totul 
altceva decît coloanele noastre în forma de pipă, 
turnuleţele şi florile ascuțite; m-am eliberat de 
toate acestea acum, slava domnului“. Centrul ger- 
man din Roma este un adept fanatic al idealurilor 
clasice. În această atmosfera creşte și cultul lui 
Goethe pentru arta antică. O vede acum nu nu- 
mai cu ochii lui Palladio; esteticianul K. Ph. Mo- 
ritz îl învaţă „cum să facă accesibila poporului 
antichitatea, scuturind praful şcolaresc de pe an- 
po" 

ȘI totuși, primul contact al lui Goethe cu arta 
greaca autentică, cu severitatea stilului doric, nu a 
fost lipsit de o puternică zguduire, „Prima im- 
presie nu poate fi decît de uimire; mă aflam înr-o 
lume cu totul străină; la fel dupa cum secolele se 
schimbă, pierzind din expresia de seriozitate și 
cîștigind în frumuseţe, la fel se modelează, ŞI se 
reeducă și omul. De aceea ochii noștri şi întreaga 
noastră fiinţă interioară sînt atrase şi definite în 
mod hotaritor de arhitectura zvelta. Trupurile co- 
nice, turtite, înghesuite ale coloanelor sînt pentru 

i dezolante, de-a dreptul dureroase. Dar m-am 
concentrat repede, mi-am amintit de istoria artei, 
m-am gindit la epoca căreia îi corespundea tocmai 
o astfel de arhitectura, mi-am dat seama de stilul 
sever din sculptura acelor timpuri și după scurge- 
rea unui ceas am simțit o oarecare prietenie pentru 
acea arhitectura și un sentiment de recunoștință 
pentru demonul meu, care mi-a dat voie sa văd cu 
proprii mei ochi ruinele atit de bine pastrate; caci 
gravurile nu ne pot da nici un fel de idee despre 
acestea“ (Călătoria în Italia, Neapole, 23 III 
1787). 


„Templul Înţelegerii“ — scria Goethe despre 
monumentul din Agrigento — „a dăinuit multe 
secole; datorită arhitecturii lui zvelte este mai 
aproape de masurile noastre de frumos și farmec, 
iar de templul din Paestum se deosebește ca sta- 
Dua unui zeu de figura unui uriaș“ 


Goethe se sa îinţeleagu arta care, în prunul 
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seda capacitatea de a-și da seama ca arta este con- 
diționată de împrejurările în care a luat naștere. 
Atitudinea lui Goethe decurge aici, fără îndoiala, 
i din lectura operelor lui Winckelmann, primul 
care s-a straduit să explice varietatea stilistică a 
artei aparută în diferite regiuni climaterice, la 
rase diferite, în diferite condiţii geografice, oli- 
tice, sociale, religioase. Și Herder, în sefi ata In 
care ȘI-a exercitat influenţa asupra lui Goethe, re- 
cunoştea „principiul dezvoltării gustului, înțelegea 
in ce măsură calitatea cunoașterii estetice şi a 
creaţiei artistice este condiționată istoric în timp 
ȘI în spaţiu. Întrucît nu există un gust general, ni- 
meni nu poate sa-și atribuie dreptul întiietăţii, 
nici măcar anticii. Arta greacă a luat naștere în 
condiţiile ei specifice, de aceea este legata de un 
anumit gust, specific ei. În lucrarea sa Denkmal 
Johann Winckelmanns, aparuta în 1778, Herder 
ajunge la principiul plurahsmului evaluării, anti- 
cipîind cu aproape un secol renumita teorie a lui 
Alois Riegl. Dupa părerea lui Herder nu exista 
nici un principiu normal al evaluarii, aceasta 
nu este decit o iluzie; arta unor epoci diferite ȘI a 
unor oameni diferiți trebuie apreciată după princi- 
pii diferite. Goethe, acceptînd în arsenalul cunoș- 
unţelor sale despre arta ideile condiţionarii isto- 
rice a formelor artistice, nu se situa, totuși, întot- 
deauna pe poziţia pluralismului estetic, adică a 
convingerii că toate sulurile sînt egale în drep- 
turi. În tinerețe, crezuse în profunzimea deosebita 
ȘI maāreția goticului, în perioada care a urmat 
dupa întoarcerea din Italia, devine un adept al 
idealului clasic. 


În momentul în care a apărut ediția definitiva, 
in volum, a Călătorzei în Italia (1817), în centrul 
german dën Roma, grupat în jurul istoricului Nie- 
Duhr, opiniile lui Goethe au fost primite cu dez- 
amăgire: nu a vazut lucrurile cele mai frumoase, 
înțelegea arta În mod idealist, formal, într-o ma- 
nieră care o rupea de viața și, mai ales, de religie, 
considerată pe atunci un element propriu artei. În 
acelasi timp, Istoria picturii italiene a lui Stendhal, 


care tocmai apăruse, aborda arta italiana pe fun- 


dalul condiţiilor locale. Antichitatea este o artă 


care pl 
Y A 


varat, intr-un mod propriu numai ei. 


ace tuturor, dar nu place nimănui cu ade- 


In realitate, Goethe înţelegea toate condiţionă- 


LU 


rile de timp și spaţiu ale artei. Avem în acest sens 


mai multe 
Ee Wölfflin — poetul nu căuta ceea 
dă uda de Arta, „marea și 
arta . In statuile greceşti, Goethe 
pile imuabile“, le consideră 


dovezi. Dar în Italia — după cum 


ce era ita- 
adevărata 
e vede „propor- 
„Obiectele cele mai 


demne de studiu“, Apollo din Belvedere, Afrodita 


3 E Me A 
de Medici sînt pentru 


tească și frumuseţe feminină. 


Interesul viu al lui G 
nu exclude totuși trăirea 


acest moment, tot mai mult loc în lu 
sale, Stăpinind aproape în întregime 
lurilor artistice ale bătrînului poet. În 


A D D se 
lerant; în domeniul artei vil, 


raneitate — un adept înflăcărat, orbit ȘI neîndu- 
plecat al clasicismului, 


4. SINTEZA 


Alles Vereinzelte ist verwerflich* 


(Poezie și adevăr) 


În studiul despre imitație, manieră și stil (Einfache 
Nachahmung der Natur, Manier, Stil 1788— 
1789) poetul se străduieşte să construiască o teo- 
JE Sistematică a artei, sprijinindu-se pe concepţii 
foarte clare. Tot aşa după cum scrierile lui de ti- 
nerețe erau, prin entuziasmul lor, foarte aproape 
de arta, tot așa studiul din anul 1789 este că 
babil, unul din cele mai universale poate de 
multilaterală din scrierile lui despre artă. În pa 


TŘ 


* z bead a 
Tot „ceea ce este izolat trebuie repudiat. 


oethe Pentru arta clasică 
tott intensa a artelor din alte 
cercuri. Antichitatea va cîştiga totuşi, începînd din 
mea opiniilor 
lumea idea- 
or artis T teoria artei 
ca ŞI Im ştiinţele naturii — este un clasificator to- 


create de contempo- 


a ; ) oet cele mai înalte reali- 
zarı ale idealurilor străvechi de tinereţe bărbă- 
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opinii se manifestă adevăratul „clasicism“ propriu 
lui Goethe și nu clasicismul care se exprimă în 
imitarea coloanelor, principiiior sau proporţiilor 
a în viziunea clasică a lumii. În scurtul! său eseu, 
Goethe realizează o sinteză a tuturor opiniilor sale 
de pînă acum. 

El porneşte de la o problemă de ordin seman- 
tic. Boreste să purifice sensul termenilor. ìl de- 
[inește la început fiecare termen aparte, adăugind: 
„Este ușor de observat că toate aceste trei mo- 
duri de creare a operelor de artă sint strins în- 
rudite între ele şi pot trece foarte ușor unul în 
altul“. Prima treaptă este simpla imitare a naturii. 
Un om talentat, mergind pe acest drum şi pic- 
tînd după obiectele observate în natură, va fi 
„un artist preţios“, lucrările lui vor fi „adevă- 
rate“. Pe aceasta treaptă, un rol important este 
jucat de alegerea celor mai frumoase obiecte, chiar 
dacă artistul poate să nu aibă „o noţiune clar 
delinită despre frumosul“ acestor obiecte. Bogă- 
ţia de nuanţe, splendoarea coloristică a naturii se 
manifestă din plin pe această treaptă a creaţiei 
artistice. Perfecţiunea compoziţiei, alegerea lu- 
minii „dau naștere lucrărilor splendide ale lui 
Huysum sau Rachel Ruysch“. L.uind drept een. 
plu florile pictate de olandezi, Goethe își tră- 
dează dorința sa de cunoaştere: „Dacă pictorul 
este, în plus, și un bun botanist, va trebui să 
devină un artist și mai mare“. Abia în descoperi- 
rea funcţiei de cunoaștere a artei se află sti- 
lul, momentul cînd artistul ne transmite cunoş- 
Dote cit mai exacte despre „calităţile obiectelor 
și modul lor de existenţă“. Maniera, spre 
deosebire de stil (dar nu în sens depreciativ) este 
cunoașterea completă a lumii, este numai capaci- 
tatea de a înfățișa cele mai strălucitoare obiecte, 
cele care sar cel mai tare în ochi. Spre deosebire 
totuși de simpla imitare a naturii, maniera nu este 
numai „o silabisire a sunetelor naturii“, ci abor- 
darea ei într-un anumit mod în trăirile spirituale 
ale artistului: „este un limbaj care definește și ex- 
primă în mod direct spiritul vorbitorului“. Prin 
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care stare, chiar fiecare clipă are o valoare infi- 
(up, căci este un semn al veșniciei“ (Convorbiri 
cu Eckermann, 3.X1.1823). În analizele sale este- 
tice, Goethe tinde spre o cît mai amplă sinteza. 
„Inteligenţele vii și pătrunzătoare nu se opresc 
la plăcere, ele se straduiesc sa ajunga la cunoaş- 
tere“. Dar cunoaşterea lucrurilor duce la alte con- 
cluzii. Pentru a se putea ajunge la ele, este ne- 
cesar să fie dobîndite elemente științifice. Această 
atitudine a lui Goethe se exprima în descrierea 
precisă a operelor de artă. Un strălucit exemplu 
de descriere exhaustivă din punct de vedere ma- 
terial, tehnologic și didactic (Goethe alege cele 
mai bune puncte de observaţie) este „recenzia“ 
la noua copie a figurinei grecești Nike, inclusă în 
scrisoarea către Heinrich Meyer (Jena, 20 V 1976). 
Goethe reflecta asupra autenticităţii monumente- 
lor, le explică iconografic, le cercetează comparat 
ŞI critic. Extrage concluzii din ce în ce mai ge- 
nerale din aceste analize: „Întreaga artă trebuie 
privită ca o fiinţă vie, ca orice altă creatură or- 
panică. Faptul ca operele de arta ne transportă 
în atmosfera timpurilor şi a personalităţilor care 
le-au creat este întotdeauna acţiunea lor cea mai 
importantă“. Așadar, operele de artă exprimă 
epoci și oameni, devin pentru Goethe un fel de 
forme simbolice (în accepțiunea lui E. Cas- 
sirer), o expresie a culturii; nu pot fi analizate 
rupte de celelalte funcţii ale vieţii culturale. Așa- 
dar, cunoașterea prin intermediul operelor de arta 
reprezintă un nou mod de cunoaștere, mult mai 
completă. 

Abordarea sintetică a fenomenelor culturii mer- 
ge la Goethe mină în mină cu o atitudine analo- 
gă faţa de cunoașterea realităţii în general: „Pen- 
tru a cunoaște, omul trebuie să împartă ceea ce 
nu este voie să fie împărţit; şi nu există altă cale 
decit — atrăgînd atenţia asupra insesizabilei treceri 
a unei forme în alta, a contopirii uneia cu alta 
— să unești din nou într-un tot elementele pe 
care cunoașterea noastră le extrage separat din 
natură“ (Zur Morphologie. Naturwiss. Schriften, 
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izbitor de diferite faţă de atitudinea preponderent 
analista a ginditorilor din secolul al XVIII-lea. 
Acest lucru este vizibil şi în teoria artei şi în 
științele naturii. Goethe se opune conceperii operei 
de artă ca o compoziţie de elemente, se străduiește 
să cuprindă ansamblurile mari, întregi (seelzche 
Gesamtbewegung). El se opune teoriei analitice a 
cunoașterii: nu în divizare și în clasificare, ci în 
cea mai înaltă încordare a forţelor creatoare poate 
omul dobindi adevarata imagine a naturii. „Natura 
nu compune, așa cum face geniul“. Goethe a 
luptat nu numai împotriva teoriei genurilor lite- 
rare, ci şi impotriva clasificării genurilor naturale; 
atit împotriva lui Boileau, cît și împotriva lui 
Linné. Se împotrivea opiniilor mecaniciste asupra 
lumii. Opinia teologică, preponderentă în acel 
timp, nu-i convenea nici ea pe de-a-ntregul. Nici 
în arta, nici în natură, Goethe nu recunoaşte 
voința în sensul unei tendințe conștiente spre un 
anumit scop; imperativul interior căruia se supune 
este un imperativ „demonic“. Este semnificativă 
bucuria lui Goethe în faţa dezvoltării teoriei evo- 
luţioniste în biologie. Arta și natura sînt întreguri 
organice, supuse unei forţe evolutive interioare. 

De aici decurge și dragostea lui Goethe pentru 
ideea ciclurilor, a transformărilor. În artă se rega- 
seşte un ciclu de acţiuni, un ciclu de personaje, 
tot așa după cum în științele naturii se află un 
ciclu de metamorfoze. Acest ciclu reprezinta imua- 
bilitatea și modificabilitatea în același timp, sînt 
elemente ale unor legături permanente și ale liber- 
at schimburilor. Metoda abordării ciclice este 
utilizată de Goethe în studiile despre Cina cea 
de taină a lui Leonardo (1789 și 1817). O alta 
noţiune utilizată de Goethe în analiza artei este 
„punctul vital“ — LeVbenspunkt  — în jurul 
căruia se grupează acţiunea. În Cina cea de taină 
acesta este reprezentat de cuvintele lui Cristos 


despre discipolul care îl va trăda, în Laocoon 
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(1797) de mușcătura șarpelui, în Triumful lui 
Cezar de Mantegna de „sentimentul triumfului“, 

Pe fundalul atitudinii lui Goethe schiţată pînă 
Mici este uşor de înţeles placerea lui de a vedea 
arta și viaţa unei epoci în evoluţia organică a 
individului, prin intermediul unei personalităţi 
creatoare. Goethe face apel la imaginea Renaşterii 
în traducerea memoriilor lui Cellini şi în stu- 
diul despre acesta (1796—1797), la imaginea cul- 
turii artistice a secolului al XVIII-lea în cartea 
despre Winckelmann (1805). Problemele picturii 
peisagiste, care îl pasionaseră din totdeauna, au 
devenit axul studiului despre peisagistul Hackert 
(1811). 

În comparaţie cu alți gînditori care s-au ocupat 
in aceeași perioadă de problemele artei, Goethe 
iese în evidență prin diapazonul larg al intere- 
selor și năzuinţa spre puritatea noţiunilor. Nu 
este vina lui dacă multe din denumirile curente în 
terminologia epocii sale (diferite „esențe ale lu- 
crurilor“) erau nişte termeni fără acoperire. 
Goethe, alături de Herder, a trădat anumite în- 
clinaţii spre abordarea istorică a fenomenului plas- 
tic, tratind fenomenele monografic și istoric. 
Wickhoff îl consideră pe Goethe omul „care sta 
în fruntea mişcării în istoria artei, trasîndu-i chiar 
direcţia de urmat în anumite probleme“. 

Vitalitatea gîndirii multilaterale a lui Goethe 
a dat greș în domeniul politicii artistice. Modelul 
era numai unul singur, din care decurge totul: 
„Claritatea compoziţiei, bucuria cunoașterii, comu- 
nicativitatea uşoară — iată ce ne încîntă; şi 
întrucît noi susţinem că toate acestea pot fi găsite 
în lucrările grecești adevărate cu conţinutul cel 
mai nobil, cu materialul cel man desăvîrșit, cu 
execuţia sigură și perfectă, devine clar că acolo 
vom vedea întotdeauna punctul de plecare și lz 
el ne vom întoarce mereu“. 


Istoria politicii artistice a lui Goethe este lupta 
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D PROPILEELE 


Jeder se: auf seine Art 
ein Grieche, aber er sei es !* 


(Philostrats Gemälde 
Antik und Modern) 


„Arta adevarată crește nu numai sub cerul Ita- 
liei, sub cupola nobila cu coloane corintice; ea 
poate lua naștere și sub bolta în arc ascuţit, în 
clădirile împodobite ca și coroanele copacilor, la 
picioarele turnurilor gotice“. Aceste cuvinte sînt 
extrase din Evanghelia artistică a romantismului 
german. Au fost scrise de tinarul literat Wil- 
helm Wackenroder într-una din schiţele incluse în 
ediţia anonimă din 1797 (un an inainte de moar- 
tea autorului): /lerzensergiessungen eines Kunst- 
liebenden  Klostesbruders. Aceasta carticică cu- 
prinde credo-ul artei plastice romantice şi a de- 
venit principala şi directa cauză a războiului pe 
care Goethe l-a declarat artei noi. 

Primul pas de razboi a fost Întemeierea od: 
pileelor“ (1798). O parte uriașa în redactarea şi 
scrierea noii reviste a fost luată asupra sa de Hem- 
rich Meyer, pictor și teoretician, prietenul lui Goethe 
și sfătuitorul acestuia în problemele tehnice, de 
specialitate, referitoare la arta. Cînd, întors din 
Italia, tînărul Goethe a iniţiat proiectul unei 
ştiinţe generale despre Italia, a vrut să-l trans- 
forme pe Meyer într-un nou Pausanias; i-a încre- 
dinţat prelucrarea capitolului despre artă. Era 
convins că Meyer va deveni urmașul lui Winckel- 
mann. Din acest moment Meyer a devenit colabo- 
ratorul lui Goethe în toate întreprinderile aces- 
tuia legate de artă. Preferinţele lui severe, „inco- 
ruptibil“ clasice, se reflectă clar în istoria luptei 
lui Goethe cu romanticii. Poetul, sensibil la trăirile 
estetice provocate de opere de arta foarte dife- 
rite, exprimă uneori opinii de-a dreptul entu- 
ziaste despre opere absolut neclasice. Este cuprins 
de încîntare în faţa „marelui Van Eyck“, căruia 


* Fiecare să fie un grec în felul său, dar să fie cu adevărat. 
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li atribuie Închinarea magilor văzută la Tram 
Boisseree din Heidelberg (astăzi la Munchen: este 
o lucrare aparţinind lui Van der Weyden). După 
ia ran la Weimar, după ce a mai retlectat 

i, după ce, fara îndoială, a discutat cu Meyer, 
SE edem sau scade, reproșind maeștrilor seco- 
lelor al XV-lea a miel ea ună gust naiv şi 
necizelat. 


Goethe și Meyer au întemeiat „Propileele“ nu 
numai cu intenţia de a combate influenţa — după 
părerea lor, dăunătoare — a carţuliei lui Wacken- 
roder. Un adversar demn de eforturile lor era 
insuși romantismul, pe cale dea se consolida din 
ce în ce mai mult. 


Ritmul intens al dezvoltării artistice din dome- 
niul clasicismului a adus din nou la suprafaţă 
valul irațional, sentimental, romantic care avea 
multe lucruri comune cu mişcarea furtunoasa abia 
apusă a așa-numitului Sturm und Drang. La un 
an dupa scrierea lui Wackenroder, prietenul aces- 
tuia Ludwig Tieck a publicat o a doua carte- 
program, un roman cu titlul Franz Sternbalds 
Wanderungen. În aceeaşi perioada apar diversele 
scrieri poetice şi în proză ale fraților Schlegel, 
teoreticieni ai romantismului. Romantismul avea 
multe puncte comune cu valul care tocmal trecuse 
„al furtunii și al apăsării“. Era, în primul rind, o 
atitudine anuraţională, sentimentală, adesea anti- 
clasică. Dar între teoriile artistice ale celor două 
perioade exista totuși și diferenţe. Sturm und 
Drang admira sentimentele năvalnice și patimașe, 
nutrea un adevarat cult pentru individualitatea 
puternică — în timp ce romantici se complăceau 
în special în dispoziţii sufleteşti cu tonalități mi- 
nore de crepuscul, pline de calm, sentimentalism și 
poezie. Cultul creatorilor de geniu cedeaza locul 
sentimentului religios, din ce în ce mai puternic 
dezvoltat. Wackenroder spune: „Desfatarea pe care 
o provoacă operele nobile de artă se poate com- 
para cu o rugăciune“. Artistul este un traducător 
supus al inspirației divine. Geniul creștinismului, 
despre care scria în acest timp Chateaubriand 
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curge și elogicrea Evului Mediu — idealul culturii 
creştine. Aceste opinii ajung în stadiul de carica- 
tură la englezul Aupustus Welby Pugin (coautor 
al cladiri parlamentului din Londra): pentru a 
fi un bun arhitect, trebuie să fii un adevărat şi 
cinstit Credincios; arhitectura bună, creată de ade- 
văraţii constructori creștini, este goticul. Entu- 
ziasmul pentru arta și cultura creștină îl face pe 
Friedrich Schlegel să treacă la catolicism. 


Romantismul german recunoaște, la tel ca şi 
clasicismul, concepția ideala asupra artei, evită 
realismul, care constituia unul din elementele prin- 
cipale ale epocii Sturm und Drang, il preamareşte 
pe Rafael, „evlaviosul pictor de Madone“ și „pe 
supusul creator de tablouri sfinte“ — Dürer. Ani- 
mozitatea pentru academie merge mînă în mină 
cu dragostea pentru natură, peisaj, culoare, lumină. 
Tendinţele spre desen din clasicism cedează locul 
unor înclinații ceva mai picturale. În căutârea 
expresiei, romanticii descoperă valorile expresive 
ale artei egiptene. Ei se inspiră, dealtfel, une- 
ori Și din antichitate, nu numai din gotic. Gilly, 
deși era un reprezentant de seamă al clasicismului, 
admiră și deseneaza castelul de la Malborg. Con- 
tinuă, ce-i drept, călătoriile în Italia, dar aici, 
Romei i se preferă Florenţa și arta toscană cu o 
vechime de cinci sute de ani. Pictura de la stir- 
şitul Evului Mediu îi atrage pe romantici cu o 
forţa covirșitoare. Ei admira operele „Renașterii 
nordice“ și creaţia lui Dürer. 

Das Klassische nenne ich das Gesunde und das 
Romantische das Kranke*. Convingerea despre ca- 
racterul bolnăvicios al artei romantice, exprimată 
in acest fragment de scrisoare către Eckermann 
(1829), constituie nervul argumentării lui Goethe 
în lupta sa impotriva romanticilor pentru o artă 
care să ia drept model antichitatea. Această luptă 
a constituit principalul motiv al editării „Propi- 
leelor“, deși acestea trebuiau să îndeplinească și o 
alta misiune: construirea unei ştiinţe de sinteză 





* Eu numesc ceea ce este sănătes — clasic; și ceea ce 


este bolnav — romantic. 
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despre cultura lumii clasice. Goethe considera că, 
avind un drum corect și ţinîndu-se neabătur de el, 
poate scoate arta din impasul în care se trezise, 
lovindu-se, pe de o parte, de estetica naturalistă 
ŞI sentimentală a burgheziei şi, pe de alta patte; 
de teoria religioasă artistică a romanticilor. Goethe 
considera lipsita de sens reacția pătimaşă şi rezis- 
tenţa Împotriva romantismului. Unica modalitate 
de luptă era acțiunea. Acţiunea condusă după un 
anumit program şi-a găsit expresie în ciclul de 
expoziţii-concurs organizate din șapte în şapte ani 
la Weimar, a căror tematică era extrasă din poe- 
zia greacă. „Graţie acestora, dezvoltarea artei noi, 
holnăvicioase a fost întirziată cu cîţiva ani“ 


Concursurile organizate la Weimar de către 
Goethe aveau așadar drept scop „însănătoșirea“ 
creaţiei picturale, pe cale de degenerare, după pa- 
rerea poetului. Rezultatele concursurilor produceau 
consternare în rîndul artiștilor: erau apreciate 
lucrările cele mai slabe. mai convenţionale, şterse. 
Temele erau extrase din Homer, de exemplu: 
„Afrodita o conduce pe Helena în faţa lui Paris“ 
(1799), „Achile şi zeu greci“ (1801) şi erau legate 
de intenția renumitului filolog, „apăratorul lui 
Homer“, F. A. Wolf, de a scoate o ediţie ilus- 
trată a Iliadei şi Odiseez. Pictorii pun sub semnul 
îndoielii orientarea tematica şi presiunea pe care 
conducerea concursului (Goethe, Meyer, Schiller) 
o exercitau în problema tematicii. Runge, unul 
dintre cei mai talentați pictori din generația tînără, 
se opune sarcinilor impuse de cercul Kunstfreunde 
din Weimar. Tieck recomanda sa se picteze cerul 
cu culorile sale. Runge doreşte să redea toată bo- 
găţia de culori a florilor. „Culoarea este lucrul 
cel din urmă“ — această fraza a lui Runge indica 
în mod clar direcția de dezvoltare a artelor plas- 
tice în secolul al XIX-lea. „Tematica istorica“ — 
scrie Schlegel, — apărind autonomia picturii pe 
cale de consolidare (1802) — „este numai un 
mijloc pentru artist, datorită căruia el desfășoară 
o activitate creatoare remarcabilă din punct de 
vedere pictural. Forma, caracterul, expresia, mis- 
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najelor — iată care sînt, de fapt, obiectele pic- 
torului. Căci numele tabloului nu contează“. 

La fel, şi înclinațiile picturale, coloristice ale 
romanticilor s-au lovit de î împotrivirea lui Goethe, 
care, fidel tendinţelor lineare și plastice ale cla- 
sicismului, a stabilit desenul ca tehnică a lucră- 
rilor de concurs. El recomandă în mod deosebit 
desenul clar cu peniţa, fără a exclude, ce-i drept, 
şi alte facturi (Propylaen, FE 1799, D: Chiar şi 
sculptorii urmau să trimită la concurs desene. 


Sînt caracteristice şi conflictele lui Goethe cu 
reprezentanţii de frunte ai artei combătute. Marea 
autoritate de care se bucura poetul face ca toţi 
să ţină foarte mult la recunoaşterea lor de către 
acesta. „Cit de mult aş dori ca lucrarea mea să 
fie apreciată de dumneavoastră şi de prietenii 
domniei voastre și să dobîndesc învâţăminte des- 
pre ceea ce îmi lipsește cel mai mult“, scrie Runge 
trimiţînd desenul pentru concurs (1801). Aprecie- 
rea este negativă, din cauza interpretării tema- 
nc, Reproşurile formale se adresează numai de- 
senului care este „neregulat și manierist“. Con- 
cluzia recenziei la lucrarea lui Runge reprezintă o 
prescurtare simbolică a principiilor politicii artis- 
tice a lui Goethe: „Îl sfătuim pe autor să studieze 
cu seriozitate antichitatea și natura, în spiritul 
anticilor“. 


Tinerii artişti, ofensaţi şi răniţi, se depărtează 
de înțeleptul care îmbătrinise. Runge Îi scrie fra- 
telui său: „Expoziţia de la Weimar şi, în general, 
modul în care se procedează acolo, este fara în- 
doiala, o cale greșită, care nu poate duce la nici 
un fel de rezultate bune. Nu mai sîntem greci“ — 
conchide Runge cu amarăciune şi se întoarce la 
peisaj, la simbolica mistică a florilor, culorilor și 
orelor. Goethe intra într-un conflict din ce în 
ce mai puternic cu epoca a cărei artă se dezvolta 
— dupa părerea poetului — în direcţia unor opere 
bolnăvicioase, _purtînd pecetea decăderii. Inteli- 
genä puternică a lui Goethe, care depășise, ade- 
sea epoca sa, nu reușește să dea imaginea dorita 
schimbarilor petrecute în arta. În 1805, cînd 
Goethe își anunţă lucrarea despre Winckelmann, 
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apare şi lucrarea lui F. Schlegel, Grundziige der 
gotischen Baukunst. În acelaşi an, Goethe atacă 
vehement „excesele adepților lui Tieck și Wacken- 
roder (Klosterbrudrisierenden und Sternbaldisieren- 
den Unwesen — aluzii la titlurile cărţilor) care 
reprezintă pentru artele plastice o primejdie mai 
mare decit niște canibali care ar pretinde rea- 
lism în artă“. 


Fraţii Boisserce, posesorii unei renumite colec- 
ui de tablouri vechi olandeze și germane, îl invită 
pe Goethe într-o călătorie de-a lungul Rinului. 
Bătrînul poet se lasă convins de corectitudinea 
proiectului de completare a părţii lipsita de la 
catedrala din Köln. În anul 1811, Sulpicius Bois- 
serce îi scrie fratelui său: „Mă bucur cum rareori 
mi s-a întîmplat în viață, văzind cum una din- 
tre cele mai de frunte inteligenţe face cale în- 
toarsa din drumul greșit, care l-ar fi condus la 
lipsa de încredere în sine însuși“. Într-adevăr, 
Goethe se interesează de pictura nordică din se- 
colele al XV-lea şi al XVI-lea și întemeiaza în 
anul 1817 publicaţia Uber Kunst und Altertum in 
den Rhein- und Mayngegenden. Dar  atitudi- 
nea lui faţa de arta contemporană nu s-a modi 
ficat fundamental. Goethe își atîrnă, ce-i drept, 
pe pereţi, tablourile lui Runge pe care le primise 
in dar, ba chiar le şi apreciază, totuși, în cel 
de-al doilea număr al geit Publicaţii, Heinrich 
Meyer, „purtătorul de cuvînt“ al poetului anunţa 
un Studiu critic despre „noua artă religioasă pa- 
triotică germană de la Roma“. Profitind cu abi- 
litate de situaţia politică, Meyer ajunge la con- 
cluzia ca întoarcerea spre trecutul naţional la 
nemți, după părerea lui, sursa noii arte, a fost 
condiţionată de împrejurările specifice ale ocupa- 
(ei napoleoniene. Acum, cînd Germania era liberă, 
se putea şi se cuvenea să se ia din nou drept mo- 
del al celei mai înalte creaţii artistice antichitatea. 
Articolul este însoţit de o gravură după chipul 
sfîntului Rocus. Această creație, schițată de Goethe 
și desenată de Meyer, executată în ulei de Ludwig 
Seidler, trebuia să fie un exemplu al modului în 
care arta de bună calitate reuseste să rezolve o 


temă religioasa „negeneroasâ“. Această lucrare se 
deosebea de cele mai proaste fiasco-uri numai prin 
„bucuria clasică plină de poză“. Articolul lui 
Meyer se încheie cu cuvintele lui Goethe însuși: 
„Au trecut abia douăzeci de ani de la frățiorul 
bolnăvicios al bisericii și colegii lui, dar acești 
ani au fost de ajuns pentru ca să putem fi astăzi 
martori ai felului în care adepţii noii arte cad în 
extrema nebuniei“ 


Aceste cuvinte, în deplin dezacord cu atitudi- 
nea majorităţii artiștilor, surpa definitiv autori- 
tatea lui Goethe. Noua artă romantică își va urma 
drumul, fără a se mai sinchisi de aprobarea 
cuiva. 


6. PROBLEMA CONTRADICȚIILOR 


Studiile despre Goethe pun accentul în mod deo- 
sebit pe faptul că un număr impresionant de 
concepţii dezvoltate în secolul al XIX-lea în 
domeniul științei despre cultură, etică, ba chiar şi 
sociologie, se găsesc în germene în pielii, schi- 
tele și afirmaţiile lui Goethe din ultimii ani a 
vieţii sale. Dar această opinie nu se poate trans- 
lera şi asupra convingerilor lui Goethe referitoare 
la evoluţia artei. 


Am amintit la început de acei învăţaţi care 
descoperă contradicții în viaţa intelectuală a lui 
Goethe. Dar aceștia nu au întotdeauna dreptate. 
Există totuşi, după cît se pare, o anumită con- 
tradicție de bază între diferitele sfere ale acti- 
vităţii sale psihice. Goethe, luptînd cu curentele 
„romantice“ dm pictură, manifestă totuși, în crea- 
ţia sa, atit în poezie cît şi în desen, o anumită 
fidelitate faţă de o atitudine foarte apropiată de 
romantism. Uneori lucrul acesta se poate întîm- 
pla în mod inconstient. Schiller i-a demonstrat 
lui Goethe că în Ifigenia „a fost romantic îm- 
potriva voinţei lu“. lar fraţii Schlegel si-au con- 
struit noţiunea de romantism tocmai pe exemplul 
lui Wilhelm Meister. 
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Goethe luptă pentru o armonie interioară, se 
KOR de acele elemente dinamice, suhinice care ar 
putea sa-i zdruncine calmul. li indeparteaza de la 
sine pe Beethoven, Kleist, Hölderlin. Se teme de 
creaţia lor impetuoasă, care zdruncină armonia 
vieţii, care se mistuieşte in sine Însăși. „De asta 
ori mori, ori inebunești — altă ieșire nu exista“ 


Faţa de artele plastice, atitudinea lui Goethe 
devine din ce în ce mai rațională o dată ou scurge- 
rea timpului. Dorește să învingă prin rațiune 
sensibilitatea sa la culoare, lucrînd la Geschichte 
der Farbenlehre. Apreciază tablourile trimise la 
concursul de la Weimar din punct de vedere strict 
teoretic, după un principiu schematic, în funcţie 
de conformitatea lor cu idealurile. Încă din timpul 
călătoriei sale în Italia își da seama de lipsa sa 
de talent pentru artele plastice. În introducerea la 


Știința despre culori scrie cuvinte deosebit de ca- 


racteristice pentru el: „Cu cit am simţit mai puțin 
înclinațiile naturale pentru artele frumoase, cu 
atit mai mult am căutat legile şi regulile“. Ac 
rezidă geneza dragostei lui pentru antichitate și a 
întregii atitudini față de artă din ultima peri- 
oadă de viaţă. Dar „disciplina clasică severă, im- 
pusă, nu ajunge pînă în domeniul propriei creaţii 
plastice. Fără îndoială, se vad şi aici urmele adop- 
tării idealului formei antice. Si totuși, chiar în 
perioada călătoriei în Italia, cînd îl interesează 
tematica ruinelor antice — desenul lui Goethe, 
semănînd întrucîtva cu schiţele contrastante ale 
lui Victor Hugo, prezintă adesea trăsăturile unui 
sul viu, sensibil, care daduse atita forţa desenelor 
marilor maeștri, de la Ilsheimer la Delacroix. 
Arta lui Goethe nu concorda cu direcţia politicii 
lui artistice. Nu sentimentul, ci convingerea 
raţională despre valoarea supremă a artei antice 
ii impuneau să fie un apostol anacronic al nor- 
melor antice. 


Nu era o epocă ușoară pentru arta germană. 
ŞI, dealtfel, nu numai pentru ea. Pretutindeni se 
vedeau simptomele ofilirui, ale fermentaţiei, sla- 
biciunii. Goethe și-a dat seama de această boală 
sı a dorit să-l găsească un remediu: să facem aşa- 


dar capii după lucrarile antice, din moment ce 
lucrarile contemporane sint atit de slabe, deşi exc- 
cutate cu atita trudă. Dar aut copierea, cit şi 
regulile stricte, atit tematica demodată, cît și im- 
punerea unui ideal simplu, perfect, nu puteau 
salva nimic. Cu atit mai mult cu cit mergeau îm- 
potriva spiritului vremurilor și înclinațiilor artiş- 
tilor. Și aici este cea de-a doua contradicţie a lui 
Goethe, contradicția faţa de direcţia curentului 
evolutiv al artei plastice. Arta germană își spusese 
ultimul cuvînt în lucrările mari ale barocului, în 
Vierzehnheiligen, în plafoanele fraților Asam și în 
Zwinger-ul din Dresda. „Diirer a fost primul şi 
ultimul pictor german“; abia creaţia expresivă a 
secolului al XX-lea avea să trezească din nou 
muza germană a artei plastice; secolul XIX se 
afla în Germania sub semnul Dichten, Denken, 
Musizieren (Pinder). Privită din perspectiva timpu- 
lui, lupta lui Goethe apare deosebit de tragică. 
Este o luptă titanică și neraţională. Greșeala unui 
om cu o autoritate uriașă, care, dispunind de o 
concepţie ireala, idealistă despre arta plastica, 
stinge flăcările slabe ale creaţiei originale. 


Dar arta, ca întotdeauna, şi-a urmat drumul 
ei, lăsindu-i de o parte pe filozofii platonici care 
doreau să guverneze în regatul ei. 
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INTRE ROMANIISM 

ȘI POZITIVISM. 

LOCUL LUI FROMENTIN 
IN ISTORIA 

CRITICII DE ARTĂ 


Nu trecuseră încă nici două luni de la apariția 
in volum a Maeștrilor de odinioară cind autorul 
acestora primi, printre numeroasele scrisori de fe- 
licitare, un plic purtind ştampila Croisset — 
Rouen. Expeditorul acesteia era Gustave Flaubert. 

„Dragă prietene, scria el, bine ai făcut că mi-ai 
trimis cartea dumitale, căci lectura ei mi-a făcut 
mare plăcere. Dacă ai putea vedea exemplarul 
meu, numeroasele însemnări de pe marginea aces- 
tuia te-ar convinge cit de importantă este pentru 
mine această carte. Cit este de interesantă! Și cit 
de rari sint criticii care vorbesc despre un lucru 
la care se prieep™. 

Analizind diferite fragmente ale cărţu, Flau- 
bert o presară cu semne de exclamare: „Admui- 
rabila precizie și profunzime!" » „Ce mare esteti- 
cian sinteți!“, „Idei clasice!“, „Și, în sfirşit* — 
își încheia elogiul maestrul prozei franceze — 
„al Scris o carte de care sînt fermecat şi, pentru 
că am pretenţia că ma pricep în acest sens, sînt 
sigur că este o carte buna“. 

„Lucrarea dumneavoastră este o lucrare de 
maestru“ — îl felicita pe Fromentin Edmond de 
Goncourt, iar Jacob Burckhardt, în Amintirile 
din Rubens, editate la peste douăzeci de ani după 
cartea criticului francez, menţionează în citeva 
rînduri analizele lui „profunde“ şi „desavîrșite“; 


205 acestea nu au rămas fara urmări în conturarea 


definitivă a figurii lui Rubens în imaginaţia ma- 
relui istorie de artă, 

Aceasta apreciere atit de înalta din partea celor 
mai buni cunoscători în materie de arta, literatură, 
istorie, precum şi numeroasele traduceri în cele 
mai importante limbi europene, prima apărind la 
un an după editarea cărţii, sînt o dovadă a ma- 
rilor ei valori și a Însemnătăţii ei. Puţine lucrări 
din domeniul criticii de artă a dobîndir o popu- 
laritate atît de mare ca lucrarea lui Fromentin, 
puţine alte cărţi din același domeniu au rezistat 
probei timpului alături de Maeştri de odinioară, 
găsindu-și locul pe raftul rezervat clasicilor. 


Les maîtres d'autrefois nu au intrat însă în 
istorie printr-o recunoaștere generală, primiţi nu- 
mai cu aclamații. Si lucrul acesta nu este de 
mirare, întrucît este vorba de o carte critică, aşa- 
dar care apreciază, ocupă o anumită poziţie, ju- 
decă. Rezervele au fost exprimate imediat, ade- 
sea în scrisori care transmiteau în acelaşi timp 
expresii de admiraţie și complimente. Fromentin, 
care a murit la trei luni după publicarea cărții, 
nu a mai apucat să vadă pamfletele urîte tipa- 
rite de Charles Blanc imediat după moartea lui. 
Apariţia traducerii olandeze a fost însoţită ime- 
diat de un articol critic al eminentului cunoscă- 
tor al lui Rembrandt, C. Vosmaer, intitulat în 
mod elocvent, O carte primejdioasă. 

Opera încununată de elogiile unor critici re- 
numiţi, care a trezit reacţii VH în momentul apa- 
riției sale, și care își vădește pină astăzi calită- 
vile de lucrare clasică, merită, fără îndoială, o 
analiză mal amănunțită; merită să ne întrebăm 
în ce anume constă valoarea şi însemnătatea 
Maeştrilor de odinioară, în momentul în care frag- 
mente întregi din ea sînt oferite în caietele sale 
de moderna revistă „Revue des deux Mondes“; 
merită, de asemenea, să explicăm ce anume i-a 
asigurat o actualitate atît de durabilă. Cine era 
Fromentin? Ce idei și ce procese istorice și-au 
găsit expresie în scrierile sale? Ce anume i-a for- 
mat gîndirea, arta și scrisul? Ce critică a găsit în 
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rit, în cele din urmă, 


Franța a ce a lăsat în urma lui? Ce fel de pictor 
cra Și cărui lucru din afara picturii își datorește 
slava? 


1. CĂLĂTORIA ÎN ȚĂRILE DE JOS 


La începtul lui iulie 1875, Eugene Fromentin, pic- 
tor şi orientalist, literat în acelaşi timp, căruia 
două reportaje poetice din călătoria în Africa şi 
romanul Dominique îi aduseseră respectul în lu- 
mea scriitorilor, a plecat în Belgia și Olanda, pen- 
tru „ca să-i privească pe Rubens şi Rembrandt 
in patria lor“, pentru a face cunoștință cu şcoala 
olandeză pe „fundalul ei de veacuri, din care fac 
parte viaţa satelor şi marea, dunele, pășunile, 
norii mari ŞI orizontul scund“. Plecînd acolo, Fro- 
mentin nu era încă sigur dacă această călătorie 
va avea ca urmare scrierea unei cărţi despre 
vechea pictură olandeză, însă aceasta era, de fapt, 
intenţia și motivul pentru care fusese întreprinsă 
această călătorie. 


Nu mai scrisese de mult despre artā. De la 
Salonul din 1845, analizat În publicația efemera 
de la La Rochelle a unui prieten, Fromentin se 
mai apropiase numai o singură dată de proble- 


mele artistice în munca sa scriitoricească: în anul 
1564 a apărut schiţa unui curs — care dealtfel 
n-a fost ţinut — intitulat Programul criticii. Ni- 


mic altceva. Fromentin nu voia să scrie despre 
colegii săi pictori; nu avusese timp să pregătească 
studiul despre Delacroix pe care și-l propusese. 
Cufundat în munca sa de pictor, din momentul 
publicării romanului Dominique (1862), Fromen- 
tin nu s-a mai ocupat serios de literatură. În anul 
1875, la insistenţele repetate ale credinciosului său 
prieten din tinereţe, Armand du Mesnil, s-a hota- 
în ultimul an i] Vieţii, să 
inceapă să lucreze în domeniul criticii de E. 
S-a oprit la propunerea de a discuta — pentru 
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de Jos, „pe care o simte şi o ştie admirabil, pe 
care o prețuieşte cel mai mul dintre toate“ 
Calatoria m-a durat decir o Puna. A atts mde 
aici un dosar cu note și cataloagele muzeelor cu fi- 
lele pline de glosele aruncate în grabă. A petre- 
cut toamna în casa sa din Saint-Maurice lingă 
La Rochelle, muncind cu ardoare la redactarea 
notelor. Nu intenționa să le lipsească de carac- 
terul de Jurnal de calatorie, cel puţin în ceea ce 
priveşte forma lor exterioară. În esenţă, însă, car- 
tea s-a modificat simţitor; pe parcurs, impresiile 
au dobindit o argumentare istorică și științifică, 
aprecierile o justificare filozofică sau tehnică. 
Anumite pasaje care conţineau opinii neobișnuite 
în acea vreme au fost prelucrate de mai multe ori 
de Fromentin, nesigur ca întotdeauna, ge valoarea 
lucrării sale, oscilind între satisfacţie și scepticism. 
Tipărirea a fost începută în numărul de anul nou 
al revistei „Revue des deux Mondes“ (1876) şi a 
continuat pînă la 15 martie în paginile a şase 
numere consecutive. Imediat a apărut apoi și în 
volum, în editura Plon din Paris (mai 1876). 


„Voi spune numai ceea ce este indispensabil; 
prefer să tac decit să preiau, fără să vreau, păre- 
rile altora. Consider că voi reuși totuşi sa fac 
ceva. Va fi oare bine, va fi oare rău, nou sau 
greșit? În orice caz voi fi eu“ scria Fromentin în 
scrisorile din Olanda înainte de a trece la redac- 
targa adef imitivä: a Cărţii. rm: ca lueranea jui va 
fi originală și se strāduia în mod conștient să rea- 
lizeze o noutate atit în formā, cît, mai ales, în 
opiniile exprimate în ea. Se neliniștea întrebîndu-se 
dacă această carte era utila, dacă aduce ceva nou: 
fa). de-la o viziune! clară pina lao exprimare 
clară într-un mod nou este o distanţă mare, de 
aceea s-ar putea crea impresia că ceea ce văd 
atit de clar a mai fost vazut înainte la fel de clar 
de toată lumea“ 


Aşadar se straduia să afirme ceea ce fusese deja 
spus în problema care îl interesa pe el: citise 
cărţile lui Michels, Biirger, Vosmaer. Afirma: 

„Cu siguranţă, după criticii şi istoricii locali pe 
care i-am citit, mai rămîn încă multe de spus, 
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nu despre viaţa oamenilor, ci despre natură, cali- 
tatea și diapazonul talentului lor. Sint atit de 
multe greşeli și prejudecaţi“ 

Voia să vorbeasca despre „lucrurile pe care le 
iubește și le simte într-un mod“, dupa cum i se 
pare lui, „aparte“ 

Şi avea dreptul să gîndească astfel, caci scrisese 
despre pictură fiind pictor şi scriitor în același 
timp. 

„După convingerea mea, domnul Fromentin este 
un om cu totul deosebit“ — scria Sainte-Beuve — 
„căci are două muze, pictind la fel de bine cu 
ajutorul peniţei ca și cu ajutorul penelului. Ba 
mai mult chiar, nu este diletant în nici una din 
aceste arte, ci în amindouă un artist conștient, 
desăvirșit și minunat“ 

Cartea lui era o creaţie nouă și unică în genul 
ci; cunoștințele istorice, integritatea picturală a 
analizei formale se uneau în ea cu talentul poetic 
de construire a portretului psihologic al artistului, 
cu capacitatea de a evoca imaginea de atmosfera 
a tabloului, a peisajului sau a momentului. Deter- 
minismul pozitivist care modelase gindirea intelec- 
tualităţii franceze din cel de-al treilea sfert al 
veacului al XIX-lea a fost aprofundat de privi- 
rea sensibilă a poetului-pictor educat înca în lec- 
tura lui Senancour, Musset și Chateaubriand. 


„Cît de extraordinar descrii dumneata ta- 
blourile — parcă le văd aievea înaintea ochilor“ 
— se entuziasma Flaubert. Dar Fromentin nu 
numai că descria — dealtfel, descria destul de 
rar — dar el analiza, interpreta și aprecia. Adesea 
explica, dar, în primul rind, evalua. În locul cri- 
vicii picturii efectuată de literați, ale cărei baze 
[usesera puse de Diderot şi pe care o reprezenta- 
seră atit de strălucit Baudelaire şi Gautier, Fro- 
mentin a creat o critică de specialitate, bazată pe 
o perfectă cunoaștere a legilor şi exigenţelor ate- 
lierului de pictură — „a fost primul scriitor, care 
a pus în critica tipărită referitoare la vechii maeș- 
tri aprecieri artistice per sonale ȘI spontane, expri- 
(ue pina acum mum în mod particular «dle 
artiști” (Meyer Schapiro). 


Cartea lui Fromentin era originală prin metoda 
de critică, era originală şi ca formă literară. A 
fost remarcat caracterul ei quadruplu: Maîtres 
d'autreois este un fel de amalgam creator de 
citeva metale preţioase, a căror culoare poate fi 
observata în strălucirea calmă a întregii opere. 
Sînt elemente ale recenziilor Salonului, ale cărții 
de călătorie, eseului critic şi jurnalului intim. 

Fromentin voia ca lucrarea lui să fie utilă, 
îndeplineasca o funcţie socială: 


„Trebuie să pun în ea idei noi, trebuie sa trag 
învățăminte din ea, utilizabile în prezent (...). 
În aceasta constă sensul moral indispensabil, făra 
care lucrarea mea nu va avea valoare, nu va 
Îi nici actuală nici noua“. În pofida unei abor- 
dări atît de programatice a lucrării din punctul 
de vedere al „prezentului“, în pofida condiţio- 
nării frecvente a opiniilor lui Fromentin despre 
arta veche de convingerile lui estetice actuale, de 
poziția lui în procesul contemporan evolutiv al 
picturii franceze, cartea se remarcă printr-un ra- 
port „receptiv“ faţa de lucrarile descrise, „se 
predă“ adesea artei, se străduiește să nu reproșeze 
trecutului opiniile secolului al XIX-lea. Sensibil- 
tatea și modestia lui Fromentin l-au făcut să se 
apropie atît de înțelegerea istorică a artei vechi, 
cit și de aprecierea pătrunzătoare a valorilor e 
plastice. Privind tablourile, Fromentin s-a strā- 
duit sa creeze un portret psihic al artistului, s-a 
străduit să contureze personalitatea deosebită a 
creatorului — iar această dragoste pentru indivi- 
dualităţile remarcabile este o altă trăsatura roman- 
tică a criticului. 


Conţinutul complex al cărții lui Fromentin 
poate fi înţeles și apreciat numai pe fundalul tre- 
cutului intelectual și artistic al autorului, pe fun- 
dalul dezvoltării sale de la romantism la poziti- 
vismul burghez. Însemnătatea Maeștrilor de odi- 
nioară poate ieşi ciar în evidență numai dacă ne 
dam seama de aportul acestei cărți at mn domeniul 
cunoaşterii — cu cît a împins Înainte cunoaşte- 
rea picturi dm Parie de Jos din secolele AN 
XVI, cît a în domeniul metodologic — in ce 
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masura a reprezentat un pas înainte în metoda 
Critică. Caracteristicile schițate mai sus vor fi, 
aşadar, lărgite i in prezentarea biografiei lui Fro- 
mentin, În reflecțiile asupra modului în care au 
pregatit drumul cărţii sale alți CrITICI ŞI cerce- 
tători ai artei, precum și în analiza esenței şi 
caracterului specifice metodei critice a lui Fro- 
mentin. 


2. DOMINIQUE 


„C'est l'histoire de mon coeur... 
antantissez ces chimères...“ * 


(Chateaubriand, René) 


Socotelile definitive cu tinerețea au fost înche- 
iate de Fromentin în romanul Dominique, apărut 
in 1862. Acesta a marcat ruperea de amintirile 
despre trairile romantice care Îi apāsau imagina- 
via şi sensibilitatea. În această carte, Fromentin 
a transpus istoria primei și exaltatei sale iubiri 
şi modul în care a știut sa treacă de la întimplă- 
rile reale la limbajul imaginaţiei bărbatului adult 
dovedeşte cel mai bine schimbarea pe care o sufe- 
riseră psihicul și opiniile lui despre lume. 


lromentin provenea din mediul burghez. Se 
născuse în 1820 pe malul mării, în orașul La 
Rochelle, care în perioada tinereţii pictorului și 
criticului trecea printr-o criză economică. Oraşul 
hughenot La Rochelle fusese, înainte de revolu- 
oa din 1789, un important centru comercial. 
Limitarea afacerilor în prima jumătate a secolu- 
lui al XIX-lea a creat o atmosferă greoaie, de 
deznădejde, dezorientare şi stagnare. Tinarul Eu- 
gene, născut în același timp cu Flaubert, Baude- 
laire și Amiel făcea parte din generaţia de cotitură 
in istoria intelectualitaţii franceze din secolul al 


* Aceasta este istoria inimii mele (...) spnibera aceste 


himere“, 


XIX-lea. Căci hotarul dintre cele «două epoci trece 
tocmai prin această generaţie. 


Se încheiase perioada revoluțiilor burgheze, 
începuse era luptei „proletariatului — se terminase 
faza romantică, incepea etapa raționalismului 


pozitivist. Burghezia dobindise puterea în stat, 
romantismul se retragea din scenă, lăsind nostalgie 
şi pustiu în minţile a căror tinereţe era luminată 
de străfulgerarea lui dramatica. Generaţia lui Fro- 
mentin nu mai cunoştea emoţiile năvalnice ale 
romantismului timpuriu, furtunile lui Chateaubri- 
and și valul puternic pe care se inălța Barca lui 
Dante. 

Tînărul Fromentin era înclinat spre reflecţie și 
melancolie, spre linişte, imobilitate şi tacere: 

„Nu-mi place ceea ce curge, fuge sau zboară; tot 
ceea ce este imobil: apa stătătoare, pasărea carc se 
ridică fară muișcari în văzduh mā emoţioneazaă 
intr-un mod inexplicabil“. Este așadar sfîrșitul 
romantismului, care și-a pierdut puterea „furtunii 
și a apăsării“ cufundindu-se în contemplările bol- 
năvicioase ale autoanalizei (cf. autoportretul lui 
Fromentin, il. 37). 

Unul dintre oamenii interesanţi și de valoare 
din cercul tinarului Fromentin, care a ocupat 
ulterior o poziție pronunţat de stinga, descria 
in felul următor epigonismul acelei generaţii: 

„Eram într-adevăr ultimii fiu ai lui Werter, 
Rene, Adolf, Oberman, Amaury (A înclinație 
de a lua drept obiect de analiză propria persona- 
litate da naştere pericolului de a ne considera 
ființe excepţionale, neinţelese de către mulțime“ 

„Întrucît ne deosebim atît de mult de alţii, să 
profitam de singurătate“ — scria Fromentin. El 
iubea toamna, atmosfera subtila de sfîrşit, de ofi- 
lire a naturii: „Nu mi-a plăcut niciodată primă- 
vara. Toamna are ceva demn și minunat, care con- 
fera împrejurimilor un farmec neobișnuit“. Această 
generaţie creşte într-o atmosferă de resemnare şi 
cu sentimentul „sfirșitului unei mari epoci“ = 
de declin şi decădere. Baudelaire a exprimat 
acest sentiment în 1859 „cu patima prorocului vés- 
und sfirşitul lumii“; Gautier, deşi era mai blind 
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st mai conformist, era conştient de acelaşi lucru, 
(ur Fromentin scria în 1564 că „romantismul a 
los. ultima școala în istoria Dicturii, care au va 
mai fi inlocuită de nimeni“ 

Linii dintre ei, ca Théophile Thoré, vor sp să 
se smulpă și Sa ia parte activă la apropiată izbuc- 
nire a anului 1848. În general, după această dată, 
se produce o cotitură definitivă spre pozitivism 
sau spre lumea artei pure. Fromentin, pasiv, bol- 
năvicios de susceptibil, nu a trecut niciodată din- 
colo de lozincile care invocau egalitatea și liber- 
tatea. Era copleșit cu totul de dragostea tinerei 
cunoscute din La Rochelle, care devine apoi eroina 
romanului. Mai în virsta decit Eugene, căsătorită, 
acceptă adoraţia tinărului romantic gustind-o ca 
pe o aventură; a murit tînără, în timpul unei 
operații, în anul 1844. 

Aşadar, romanul s-a terminat în cel de-al două- 
zech ȘI patrulea an al Vieţii lui Fromentin. Senti- 
mentul l-a apăsat însă în continuare ani mulți, 
și abia Dominique a reuşit să neutralizeze amin- 
tirea tragică a sentimentului, dupa cit se pare, 
mai mult îngrijit și cultivat, decit trait nemijlocit. 
Acest sentiment neconsumat, „nears Dina la capăt“, 
nu făcea dect să susţină Starea de resemnare pe 
care o trăia Fromentin, impreună cu cpoca sa. 
Unul din eroii din Dominique este însă repre- 
rentant al timpurilor noi; Augustin face parte din- 
Ire oamenii care depăşiseră cotitura Și întruchi- 
pează realismul și criticismul celui de-al treilea 
sfert al secolului al XIX-lea. La disperarea ro- 
mantică răspunde cu sfaturi treze, recomandind 
„igienă, idei folositoare, sentimente logice ȘI emoţii 
permise“. Augustin are în el ceva din „minţile 
bine organizate pe care le-a dat Frantei Școala 
Normală din perioada celui de-al doilea imperiu“. 
Augustin este idealul pozitiv în cartea autobiogra- 
lică a lui Fromentin. El însuși, întruchipat de 
Dominique de Bray, trăieşte în carte marea re- 
semnare în faţa individualităţii și a visurilor ro- 
mantice, pentru a deveni, în cele din urmă, pri- 
mar al obștei sale. 


Fromentin „s-a salvat“ graţie picturii. În po- 
fida opoziției tatălui, medic, care, prin despotis- 
mul său a îngreunat destul viaţa interioară și așa 
dificilă a tinărului Eugene, Fromentin a reușit să 
obțină permisiunea de a se apuca la Paris — 
alături de drept, la care renunţase — de studiul pic- 
mur, Din acest moment s-a străduit în perma- 
nenţă să ajungă la o cit mai mare maturitate în 
domeniul artei. Greutățile financiare au contri- 
buit la prelungirea stărilor de depresiune; în ace- 
laşi timp însă, Fromentin a reuşit să ajungă în 
sfera noilor idei. La College de France a tost stu- 
dentul lui Mickiewicz, i-a audiat pe Michelet, 
Quinet, Sainte-Beuve. 

În 1841 Fromentin a scris Un mot sur lart, 
poem teoretic despre artă, cu uimitoare accente 
realiste. Atitudinea tinărului a suferit modificări. 
Beltremicux, unul din prietenii lu: Eugene, a strā- 
batut și el o evoluţie analogă; el susţinea că i-o 
datorează lui Fromentin. lată ce scria el: 

„Acum poezia a devenit pentru mine reală; nu 
mal există nici un înger, nu mai există Ariel, nu 
mai există acele creaturi amuzante care fac de 
ris atîtea versuri prin ideile lor ininteligibile și 
imaginile nevăzute! Oare tot ceea ce vedem, ceea 
ce ajunge prin toate simţurile la inimă, contopit 
cu ceea ce pot realiza puterile imaginaţiei în | 
meniul sigur al realității — oare toate acestea 
nu sint un izvor de neţărniurită frumuseţe?“ Fro- 
mentin a ars, se pare, aproximativ 6000 versuri; 
reprezentantul romantismului din romanul lui, 
Olivier — „dandy, copilul secolului“, se sinucide. 
Artistul slab şi sensibil nu s-a eliberat niciodata 
pe deplin de echivocul interior, de înfrîngere, de 
teama de „himere“, asupra cărora arunca ana- 
tema în Dominique, pentru ca să nu-l stinghe- 
rească în viaţa lui liniștită burgheză de pictor sîr- 
guincios. 


Lupta cu „himerele“ se reînnoieşte spre sfîrșitul 
vieţii lui Fromentin, cînd acesta se dedica artei 
lui Rembrandt, care îl înnebunea și îl neliniştea. 
Artistul se temea de propria sa slabiciune (Jai 
peur de moi), se temea de nehotărtre, de pare- 





rea lui schimbătoare despre sine însuşi; de aici, 
pe fundalul luptei romantismului muribund şi al 
elementelor „pozitive“ pe cale de consolidare iu 
concepția despre lume s-a format la Fromentin 
idealul aurei mediocritas, al măsurii; mesure a 
devenit pentru el aproape o deviza de viața“. 
„Fiind mai puţin bizar nu voi H ma puțin eu 
însumi“. Şi totuşi, chiar în timpul cînd lucra la 
Dominique se plîngea: „În mine sint doi oa- 
meni, şi îmi este foarte greu sa-i 1mpac unul 
cu altul“. | | 
Înfrînt în cele din urmă, romantismul de tine- 
rețe al lui Fromentin nu a ramas fără urmari 
pentru formarea definitiva a opiniilor sale rt: 
tice. În această perioadă s-a format sensibilitatea 
sa neobişnuită, 1 s-a dezvoltat imaginația ŞI Ca- 
pacitatea de analiza psihologica. Elementul cel 
mai greu de sesizat al artei, aspectul ei poetic, 
si-a găsit în Fromentin un receptor şi interpret 


sensibil. 


3. DE LA ALGER LA COMPIEGNE 


A quoi servent les petits po8tes 


(Titlul unei scrieri a lui Fromentin 
din anul 1845) 


Fromentin nu a fost un pictor mare. „Pictura 
mea? nu e rea: nu valorează nici mai mult nici 
mai puţin decît majoritatea micilor lucrări din 
tumpul nostru; este mediocră“. Se caracterizează 
„prin Simţul masurii pe care mă străduiesc să-l 
păstrez de teamă să nu mă rătăcesc sau să cad în 
exagerări (...)“ Idealul măsurii şi al aurei me- 
diocritas, spre care tindea Fromentin, nu era o 
aventură pentru pictura lui. Rămînea la margi- 
nea principalelor direcţii artistice ale epocii. Sub- 
ul şi sensibil, lipsit de un talent mare, el a de- 
venit pictor datorită unei munci asrmdue şi per- 
severente, în detrimentul talentului preponderent 


x5 fără îndoiala în domeniul literaturii. Ca pictor, 


suferea de sterilitate în imaginaţia plastică, care 
avea nevoie de impulsuri foarte puternice în do- 
meniul luminii și al culorii, deși nu culoarea era 
trăsătura cea mai caracteristică a tablourilor sale. 

În tinereţe, la recenzia la Salonul din 1845 
scria mai degraba ca un literat, decit ca un pic- 
tor: 

„Natura să fie pentru voi prilejul trăirilor sen- 
timentale, al visarii, reflecţiilor și inventivităţii. 
Studia elenii maeștrilor, adevarul din natură, 
dar căutaţi numai în voi înșivă imaginea înnâs- 
că a frumosului ŞI inspiraţiei“ Calatoriile lui 
Fromentin în Africa dovedesc ca el trebuia să-și 
caute imaginea frumosului nu în sine însuși, ci 
in peisajele indepartate şi exotice. Nici Provence, 
după care vor tinji impresioniştii, nici chiar şar- 
mul Mediteranei de la Saint-Raphaël nu-i ofereau 
lui Fromentin imbolduri suficient de puternice. În 
anul 1850 recunoștea că pictura lui este puternic 
legata de observarea lumii exterioare, susţinînd 
că, pentru el, lucrul cel mai important este „să-și 
redea impresiile“ 


În recenzia la Salonul din 1845, amintită mai 
găsim o introducere interesantă, în care Fro- 
mentin analizează situaţia artistului, afirmînd că 
gustul fad burghez distruge arta: „Melodrama a 
ucis drama, iar vodevilul comedia“. Este o epocă 
de trecere, care nu cunoaşte o unitate de cre- 
dinţe, căreia îi lipsesc convingerile patriotice ȘI 
credinţa religioasă. Nici Fromentin însuşi nu a 
reuşit pe deplin să se opună dominaţiei gustului 
oficial al epocii. Cariera sa de pictor este lipsită 
de accentele dramatice ale conflictului între pu- 
blic și creator, caracteristice pentru ramificarea 
și pluritatea ile ja a artei și culturii din se- 
colul al XIX-lea. 

Nu numai revoluţionarul Courbet, dar şi ta- 
lentatul pictor Manet și reprezentanții subiectivi 
ai impresionismului declaraseră razboi gustului 
burgheziei. Fromentin nu a declarat razboi. După 
ce şi-a învins înclinațiile romantice către „himere“, 
s-a oprit în arta sa — la fel ca și în opiniile 
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studiat cu Cabat, înrudit întrucitva cu reprezen- 
anyi Barbizouului, dar nu a pornit pe urmele lor 
deşi le preţuia pictura. Nu a mers nici pe urmele 
prietenilor săi de stinga. Evoluţia politica a lui 
Fromentin este caracteristică pentru mulţi dintre 
contemporani sal. 

Era apropiat, încă din frageda tinereţe, de 
imile Beltremieux, unul dintre elementele cele mai 
active în preajma anului revoluţionar 1848, adep- 
tul și discipolul lui Michelet și Quinet; al doilea 
prieten progresist al lui Fromentin, Paul Batail- 
lard, elev la École de Chartres, redactor al co- 
tidianului „Les Ecoles“ a fost arestat și a petrecut 
citava vreme în exil în România, continuindu- -şi 
neobosit activitatea cu condeiul. Eugène însă nu 
a trecut dincolo de anumite proteste sentimentale; 
provenea dintr-o familie strîns legata de catoli- 
cism, cu un stil de viaţă foarte sever; opiniile 
lui sociale erau îmbibate de idealism creştin, frec- 
vent, În această perioadă, la oamenii care se apro- 
piaseră de socialismul utopic. Dupa arestarea lui 
Bataillard, Fromentin scria: 


„Ce ticaloși nesuteriţi ne guvernează! Simt cum 
mi se îngrămădeşte în suflet ura care mă îngro- 
zeşte citeodată, la gindul că ar putea izbucni fără 
a mai putea fi stăvilită. 

Dar ura lui Fromentin nu a izbucnit totuși nici- 
odată. Dimpotrivă chiar — după anul 1848 a 
scăzut din ce în ce mai mult. Anul 1848 a repre- 
zentat pentru el culmea entuziasmului republican. 
Era departe pe atunci, în Algeria, de unde scria: 
„Aş dori sa fiu la Paris, să-mi înscriu numele 
sub un protest atit de îndreptăţit“ şi adauga sa- 
Juan pentru Edgar Quinet. sa E A ein sincer 
se poate citi și din scrisoarea care se termină cu 
asigurarea: „Fara indoiala — jur — mi-aş inde- 
plini datoria“. Din pacate, nu era în Franţa, iar 
exaltarea i-a trecut. La întoarcerea în ţară, opi- 
niile sale erau nedefinite: „faptele îl umpleau de 
dezgust“ și s-a așezat, în cele din urmă, de partea 
armatei care înabuşea revolta în iulie 1848. Din 
acest moment, Fromentin și-a dorit să trăiască în 
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departe de politica. În faja noii forte, a cărei CX15- 
iența s-a manifest cu atita putere în zilele de 
iulie ale Parisului, Lromenun, ca şi alţi contem- 
porani ai săi, a trăit o reîntoarcere a romantis- 
mului. În faţa situației „disperate, simţea nevoia 
sa se cufunde î în visări şi amintiri. Slăbit, cufun- 
dat în reactualizarea sentimentelor sale, o asi- 
gura pe mama sa în iulie 1849: „Mă tem prea 
mult de tumult, pentru a mă putea arunca în el 
din curiozitate sau din plăcere” 


Se indepărta din ce în ce mai mult de poli- 
ucă şi de utopiile romantice. În timpul Imperiu- 
lui era bine văzut; era primit la curte şi la 
Compiègne, nu ştia să reziste micilor ambiţii și 
snobismului. Comuna l-a umplut de stupoare şi 
adversitate; pe Courbet îl respecta, în general, 
ca pictor, dar considera „doctrinele“ acestuia drept 
„caraghioase“. Bataillard, ale cărui raporturi cu 
Fromentin se răciseră simţitor, denumea atitudi- 
nea lui „dilentantism aristocratic“. În realitate, în 
această atitudine nu era nimic aristocratic, erau 
trăsături tipic burgheze. 

Aproape întreaga pictură a lui Fromentin îşi 
trage seva din Alger. Dar exotismul lui nu era 
totuși un exotism romantic. Pe cind Delacroix 
picta un „monument“ al Greciei luptind pentru 
libertate și al apărătorului libertăţii acesteia, By- 
ron, pictura în stil oriental şi povestirile de călă- 
torie ale lui Fromentin au devenit, fără ca el 
sa-şi fi dat seama în mod conştient de aceasta, 
„un element integrant şi armonios al colonizării“ 
Aşa după cum intelectualitatea franceză a pus stă- 
pînire pe Alger formînd „Franţa africană, tot aşa 
rte lui Fromentin Şi pictura acestuia anexează, 
integrează, în cultura franceză ţinuturile cucerite, 
lumina, formele și culorile acesteia (cf. Vinătoare 
cu şoimi, il. 38). 

Cele trei călătorii ale artistului în Africa au 
fost efectuate în anii 1846, 1847—1848 şi 1852— 
1853, aşadar în perioada ` cînd era înfrântă puter- 
nica mişcare de rezistență a arabilor, conduşi de 
Abd-el-Kader. Înfringerea arabilor la Isly a avut 
loc în anul 1844. Oare cea de-a doua medalie 
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obținută de Fromentin la Salonul din 1849 p:n- 
(mu tablourile lui algeriene NU aveau ŞI uo tentă 
politica? Cariera sa de pictor s-a împletit cu im- 
perialismul colonialist francez. În anul 1861, unul 
din criticii care evaluau lucrările de la Salon ca- 
racterizează pe scurt situația artistului: „Fromen- 
tin este, cu siguranţă, una din aventurile victoriei 
din Alger“ Artistul a profitat, bineînţeles, de 
această atmosferă prielnică aprecierii artei sale iar 
această convergenţă a intereselor sale proprii cu 
interesele statului l-a convins şi mai mult de jus- 
teţea politicii „caii de mijloc“ Fromentin nu re- 
prezenta un caz izolat în situația sa politică: pe 
coridoarele palatului din Compiègne se întîlnea 
cu mulți alți oaspeţi ai împăratului, printre care 
se numărau Flaubert, Augier, Dumas şi Meisso- 
mer, 

Dar Fromentin nu a devenit pictor oficial, 
murit fără a cunoaşte demnitatea de membru al 
Academiei. Şi în acest domeniu situaţia sa cores- 
pundea ideii de „cale de mijloc“, de măsură şi 
judecată chibzuită. Era în opoziție faţă de Aca- 
demie, deși se străduia să ajungă la ea: se opunea 
eclectismului care domnea acolo, dar, pe de altă 
parte, nu se împrietenise cu realiştii, CAI Sa AI aa 
vorbim de Manet şi de impresioniști. Despre atitu- 
dinea sa de mijloc ne vorbeşte şi componența 
şcolii sale: aceștia erau oameni care „simţesu cit 
de rău este să înveţi în cele trei ateliere ale Sco- 
lii de arte frumoase dar care se ţineau bine în 
faţa necazului în care căzuseră fâră a fi pre- 
veniți“. 

Pictura lui Fromentin plăcea publicului inteli- 
gent, avea în general o critică bună. A fost con- 
damnat, din momentul în care şi-a dobindit popu- 
laritatea, la stilul său „african“. Îi parea rău de 


* Aceasta nu însemnează, bineînţeles, că acești scriitori 
si artişti — la fel ca şi Fromentin, dealtfel, — ar fi devenit 
scriitori şi artişti oficiali ai imperiului. O asemenea opinie 
ar fi nedreaptă, mai ales în ceea ce îl privește pe Flaubert. 
Cît de acut era realismul său critic se poate vedea fie şi numai 
din splendidele scene ale revoluției de la 1848, incluse în 
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lucrul acesta, dar alt gen de tablouri nu-i reu- 
CA, nu r se cumpărau. Se inspira din schiţele 
st studiile executate în timpul călătoriei în Africa 
ŞI încă și mai mult din extraordinara lui memo- 
rie de pictor. Tablourile lui aveau un caracter 
„secundar“, erau elegante, aproape clasice — şi 
nu este de mirare că suprafaţa aspră a tablourilor 
lui Courbet putea să i se pară lui Fromentin la 
fel de barbară pe cît de primejdioase i se păreau 
opiniile politice ale acestuia. Încă din tinereţe, 
Fromentin a evitat să aibă un gust format uni- 
lateral: „Indiferent ce maestru aş fi avut, m-ar 
fi obligat să lucrez într-un anumit gen, în con- 
formitate cu propria sa manieră; dar eu preferam 
să incerc din toate cîte puţin“. 


Într-adevăr, preferințele lui s-au modificat: în 
unereţe se afla sub influenţa orientaliştilor roman- 
tici — Decamps, Delacroix, Chasseriau, Marilhatr 
care în deceniul al patrulea al secolului al XIX-lea 
au călătorit în sud şi spre răsărit. Apoi a studiat 
„pictura de muzeu“ de la Luvru, elogiind talentul 
lui Gustave Moreau; în sfîrșit, spre sfîrşitul vie- 
D. a pictat în culoarea gri-argintie a lui Corot. 
„Prea Accent ușor toate influenţele“, îi scria prie- 
tenul său Du Mesnil. 


Fromentin era un om receptiv, simțitor, care 
se lăsa pradă impresiilor. Forţa lui rezida nu în 
sfera imaginaţiei, ci a intelectului. Nu a creat o 
pictură mare, ci a fost un mare observator. Re- 
ceptivitatea lui a sensibilitatea unită cu inteli- 
genä, talentul și formaţia de literat, precum și 
cunoștințele picturale de specialitate au făcut din 
el un admirabil critic. Reușea să înţeleagă inten- 
pile celor mai diferiți artiști, ştia să se lase co- 
viîrșit de Hals, Rubens și Memling. Ştia să fie 
un eminent tălmăcitor al picturii în limbajul li- 
teraturii. 


În studiul său de tinereţe, cu titlul La ce ser- 
vesc poeţii mici, Fromentin scria că poetae mino- 
res le servesc nwarilor poeţi ca interpreți faţa de 
public. Și pentru ca marile opere să poata D 
înțelese trebuie să fie descoperite și comentate în 


opere mai tirzii, de o mai mică valoare. În con- 220 
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Ce LA ü 
lovmitate cu această teorie, care rămâne de E 
„ut dacă este sau nu îndreptaţitaă, Fromentin, pi 
Lut modest, dar critic subul, a devenit tălmacito- 
rul lui Rembrandt, Rubens, Van Dyck. 


4. PREDECESORII 


Ludovic XIV privind tablourile lui Teniers a spus 
cu o ironie dispreţuitoare: „Otez — mol ces ma- 


rots de lă“." 
i Nici măcar Rubens ori Van Dyck nu s-au SN 
rat de aprecierea reprezentanților esteticu ali d 
nale în perioada cînd Academia de arte frum a 
ust artistic. 
îşi exercita dictatura în materie de g SE E 
Dar lupta pătimaşa a „rubensiştilor sub c S 
rea lui De Piles împotriva „poussiniştilor al i 
vocat primele fisuri în estetica, academica. Ol SE 
dezii au trebuit să aştepte mai mult timp dă 
noaşterea. Arta lor burgheză şı a ei er 
să-și spună cuvîntul abia în dee? E 
triumfat gustul non societați burgheze. Dela ge 
1 iubea, îl studia şi îl copia pe Rubens; CHE j 
de atmosferă ale lui Ruysdael H Hob poer: 
acordau bine cu tonurile romantice ale pai 
din prima jumătate a secolului al Ee 
drumul spre recunoaştere deplină a va a E 
picturi din Flandra și Olanda era inca ES = 
Criteriile estetice bazate pe concepţia et DO 
îngreuiau trăirea propriu-zisă a picturii cg ` 
facilitind perceperea formală şi de lei i 
aprecierilor bazate pe acest mod de abordare: dă 
„Poezia care lipsește în tematica ata și-i ui 
Ostade se găseşte în razele de soare care 1 SC 
nează, în pinza umflata, in fumul care se_ri e 
deasupra focului gata 3 EE E 
ie se găseşte, în primul rind, goste i 
ES dës opera sa“. Despre, unul din i a 
de la Salonul din 1834 se scria: „Este un ta 
în stil flamand care place prin el însuşi, ca ta- 
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blou, şi nu prin ceca ce înfaţişeaza“. „Uriţenia 
poate intra în artă numai corectată prin culoare 
şi imaginaţie“ — scrie Gautier, deschizind, în acest 
fel, fie și parţial, drumul către recunoaşterea fru- 
museţii particulare a picturii olandeze. 

Interesul pentru arta vechii Olande, în creşte- 
re în Franţa la începutul secolului al XIX-lea, 
și-a găsit expresie în pictura de gen și peisagistă 
— la Michel, la reprezentanţii şcolii de la Barbi- 
zon, la Manet; la fel ca şi scoaterea din uitare 
a fraţilor Le Nain, acest interes era legat de opi- 
nule democratice şi republicane ale pictorilor şi 
criticilor. Este caracteristică preocuparea pentru 
pictura olandeză care se constată în rindul artiş- 
rilor polonezi și ruşi. Popularitatea picturii fla- 
mande și olandeze în Franţa își gasește expresie 
şi în influența acestora asupra literaturii fran- 
ceze din acea vreme. 


Cel mai evident este interesul pentru arta ve- 
che a Ţărilor de Jos în literatura de călătorie. 
Calatorii, descriind curiozităţile şi lucrurile demne 
de văzut din Belgia și Olanda, au contribuit în 
mare măsură la popularizarea artei din aceste O- 
nuturi. Unul dintre cei mai remarcabili predece- 
sori ai lui Fromentin a fost, de fapt, nu un fran- 
cez, ci un englez, și anume faimosul Sir Joshua 
Reynolds, care, la sfîrșitul secolului al XVIII-lea, 
a întreprins o călătorie în Ţarile de Jos. 

În ceea ce privește Franţa, reînvierea interesu- 
lui pentru arta olandeză a fost influenţată şi de 
crearea impunătoarei galerii de pictură din pe- 
rioada primului Imperiu, ca urmare a jefuirii co- 
morilor artistice din întreaga Europă învinsă. Cînd 
bogaţiile furate au fost revendicate de popoarele 
păgubire, ca urmare a hotaririlor Congresului de 
la Viena, cultul pentru Musée Napoleon și do- 
rinţa reactualizarii marilor momente ale Parisu- 
lui a jucat, de asemenea, un rol considerabil în 
inmulțirea pelerinajelor spre Țările de Jos: oa- 
menu se duceau să vadă comorile „atit de re- 
pede cucerite și pierdute“. 


Calatoriile s-au înmulţit şi mar mult în mo- 
mentul cînd au fost inaugurate, în 1537, primele 





lepiituri feroviare în Franţa care au scurtat la ma- 
ximum durata drumului dintre Paris și Bruxelles: 
„Să fii la cîteva ore de drum de tablourile lui 
Rubens din Anvers și de cele ale lui Rembrandt 
de la Amsterdam şi să nu te duci acolo” măcar 
5 dată — ar fi o comportare de barbar, scria 
Gérard de Nerval. Delacroix, care a plecat de 
la Paris dimineaţa și a coborit la Bruxelles sie 
inte de ora cinci după amiaza, nota în Jurnalu 
iu: Celà tente vraiment pour voyager” (6.VII. 

3 a e e 
e Ţările de Jos au călătorit Victor Hugo, 
Charles Blanc (întemeietorul revistei „Gazette des 
Beaux-Arts“), Arsene Houssaye, Théophile Gautier, 
Gérard de Nerval, Vitet, Lenormant, frații, Gon- 
court, Maxime du Camp, Corot şi chiar și unul 
din marii descoperitori şi interpreți ar picturii 
olandeze — Thoré. S-a creat convingerea ca arta 
olandeză nu poate fi cunoscută mici apreciata cum 
trebuie fără a se cunoaşte colecţiile, din Belgia 
ji din Olanda. „Aceşti maeștri trebuie priviţi la 
locul lor“ (Vitet). „Nu-l poți aprecia cu SC 
rat pe Rembrandt, dacă nu ai Vizitat muzeele 
olandeze“ (de Royer) „O zi petrecuta la Any ele 
m-a învăţat mai mult despre şcoala flamanda 
decît ar fi putut s-o faca cinci ani de studiu la 
Paris“ (Lenormant). 

Rezultatul acestor călătorii au fost numeroasele 
reportaje şi articole (de ex. Maxime, Du Camp, 
Lettres de Hollande). Literaţii şi criticii privesc 
pictura olandeză pe fundalul ținutului şi, treptat, 
noţiunea şcolii se leaga de reprezentarea Pale 
lui olandez, tablourile olandeze de viaţa olande- 
ilor: „Interioarele flamande ne învaţă istoria 1N- 
ternă a poporului, sentimentele acestuia, caracte- 
rul, pasiunile, costumele, mobilele, felul GE 
dul de viață“ — scria Houssaye 1n 1843. di 
de Nerval a regăsit în femeile flamande culorile 
lui Rubens. l 

Călătoria şi cartea lui Fromentin reprezentau 
un fel de încununare a acestei faze a preocupa- 


e Aceasta te ispitește într-adevăr să călătorești. 


rilor pentru arta olandeză, cel mai desăvirşit re- 
porta) de călătorie. Maeştri de odinioară este to- 
tuși ceva mai mult decit un reportaj de calato- 
rie. În cartea sa, Fromentin nu s-a oprit la ob- 
servaţii și impresii, în pofida principiului adop- 
tat de a mu se strădui să facă o expunere siste- 
matica și metodică. Fromentin opera cu un în- 
treg sistem bine definit de convingeri estetice și 
cu numeroase cunoștințe care îi permiteau inter- 
pretarea acestora. De ce cunoştinţe şi de ce ştiinţă 
a interpretării putea dispune el? 

Cercetările ştiinţifice asupra istoriei artei din 
Tarile de Jos s-au bucurat de un interes din ce 
în ce mai mare în secolul al XIX-lea. La înce- 
putul secolului au apărut primele compendii isto- 
rice care prezentau stadiul cunoașterii din acea 
perioada. Între anii 1815 şi 1820, J.D. Fiorillo şi-a 
publicat lucrarea în șase volume Istoria artei de- 
senului în Germania şi Țările de Jos; la puţin 
după aceasta a apărut şi o lucrare olandeză des- 
pre „istoria picturii patriei“ a lui Van Eynden 
şi Van den Willigen. Pe la mijlocul secolului 
început să cerceteze pictura olandeză și Ihore- 
Bürger; în 1861 Charles Blanc a publicat volu- 
mele consacrate școlii olandeze din istoria pic- 
turii, iar în 1862 o etapă însemnată pe calea cu- 
noaşterii ştiinţifice a acestei şcoli a fost marcată 
de lucrarea lui Waagen. Patru ani mai tirziu a 
apărut lucrarea revelatoare a lui hore, desco- 
perind o valoare nouă, necunoscută pînă atunci: 
pe Vermeer. Lucrarea lui Thoré avea să fie con- 
tinuată de marii istorici ai picturii într-un sens 
cu totul nou şi modern, şi anume de Cornelis 
Hofstede de Groot şi Wilhelm von Bode a cărui 
primă lucrare, dizertaţia de la Leipzig despre pic- 
tura lui Frans Hals, a fost elaborată cu şase ani 
inainte de cartea lui Fromentin. Nu lipsită de 
importanţă pentru cercetările asupra artei olan- 
deze a fost şi cartea a doi specialişti, englezul 
Crowe şi italianul Cava!caselle. 

Fromentin nu cunoştea majoritatea acestor carți, 
pe unele le-a avut însă în mîna, dar, în esenţă, 
lucrările de erudiție nu-l interesau. Ştia că pri- 





224225 


virea sa va fi cu totul alta; că el va vedea ta- 
h ourile cu ochi de pictor. În lucrarile colegilor 
mal În vîrstă, nu putea găsi prea mult material. 

drept, îl admira pe Sainte-Beuve, fară îndoiala 
cil preţuia Şi ceea ce găsise în scrierile critice ale 
lui Baudelaire, dar nu avea cunoştinţă de însem- 
narile lui Delacroix din jurnalul sau intim. Caci 
acolo ar fi găsit mai multe concepţii asemană- 
tvare cu modul sau propriu de a vedea lucrurile 
i de a analiza tablourile flamande. Printre aceşti 
critici, cei care scriseseră despre pictura olandeză 

cu excepţia lui hore, a cărui poziţie este, în 
peneral, deosebită şi despre care vom vorbi aparte 

se apucaseră de această muncă fara talent şi 
intr-un mod cam primitiv. Citind frazele gene- 
vale și retorice ale lui Gault de Saint-Germain 
Sau reflecțiile pe tema preciziel execuţiei ȘI a 
exactității redării realităţii care abundă în scrie- 
rile criticilor amintiţi, cînd aflam de la L. Peisse ca 
la Rubens, culoarea „a du style“ (1844) și ne 
dim seama de platitudinea gîndirii lui Charles 
Blanc, nu ne vom mai mira de afirmaţia lui Fro- 
mentin care susţinea că a rămas de spus foarte 
mult, chiar totul. El îl aprecia în special pe 
Thoré Bürger, dar ma îndoiesc că nutrea sim- 
patie pentru acesta (cf. ultimu! capitol). Simţea 
în schimb nevoia de a se sprijini pe experienţa 
unui alt gen scriitoricesc şi, mai ales, pe o altă 
netodă. 


ISTORICUL, PICTORUL, CRITICUL 


Ca mulți alui umaniști al vremii, Fromentin a 
înţeles repede necesitatea unei fundamentări isto- 
rice a opiniilor critice, necesitatea legării artei de 
viaţă în analizele sale, a legaturii dintre pictură 
Și oameni, peisaj, structura psihofizică a poporu- 
lui, a legăturii cu istoria. 

Ideea condiţionării materiate a artei olandeze 
și flamande, a legăturii dintre operele acesteia și 
fundamentul- istoriei ȘI Vieţii s-a cristalizat pen- 


tru prima oară în giîndirea unui mare filozof ger- 
man. În anul 1835 a apaārut primul volum al 
Esteticu lui Hegel. „Olandezii, scria marele gîndi- 
tor, Şi-au extras conținutul „reprezentărilor, din ei 
înșiși, din propria lor viaţă contemporană şi nu 
li se poate aduce nici un reproş că au întruchipat 
încă o dată acest prezent în arta lor. Pentru a ne 
da seama în ce constau preocupările olandezilor 
din acea vreme, trebuie să adresâm această între- 
bare istoriei lor“. Olandezul Îşi apăra ţara în 
faţa atacului mării; orăşeanul și țăranul scutura- 
seră jugul stăpînirii spaniole“. Caracterul burghez 
ŞI întreprinzător atit în lucrurile mari cît şi În 
cele mici, atit în propria ţară, Or și departe, pe 
mari, această bunăstare grijulie şi, în acelaşi timp, 
criata şi drăgălaşă, veselia, alura de stăpinitori 
legata de siguranţa de sine — întrucît datorau 
toate acestea propriei lor activități — iată con- 
ținutul tablourilor lor. În lucrările lor de artă se 
poate studia şi cunoaște natura umană şi oamenii“ 
(Hegel). 

Ideea condiţionării materiale a creației artistice, 
abordată în categoria nu prea clară de milieu — 
mediu, şi-a găsit, în deceniul al șaptelea, o codi- 
ficare destul de rigidă în sistemul determinist de 
filozofie a artei al lui Hippolyte Taine. Fromen- 
un era un cititor sirguincios al pozitivistului fran- 
cez, l-a citat în câteva rînduri şi în Maeştri de 
odinioară şi a folosit din plin analizele lui Taine. 
Taine a simţit nevoia unui sistem filozofic, care 
i-ar fi permis să interpreteze fenomenele artistice 
observate. El scria din Țările de Jos: „Nu se 
poate vorbi despre oameni, nu-i poţi înțelege cum 
trebuie, nu le poţi defini talentul dacă nu vezi 
clar ambianța contemporană morală, politică și 
sociala. Daca aș fi mai prevăzător, se confesa 
el, aş mai fi rasfoit un pic Istoria inainte de-a 
întreprinde această calatorie“. Aşadar, în Maeștri 
de odinioară a pătruns teoria mediului a lui Taine, 
nu o dată vizibila în atitudinea literară a lui Fro- 
mentin. Diferenţierea picturii Țarilor de Jos în 
şcoala flamanda şi cea olandeza, admirabila ca- 
racterizare a Olandei, imaginea sugestivă a „gus- 





tului iute al vieții“ din statul burgund al seco- 
lului al XV-lea — iata numai citeva exemple în 
acest sens, „Zece minute petrecute pe Canal Grande 

ı Veneţia şi alte zece, petrecute pe Kalverstraat 
- scrie Fromentin în Maeștrii — ne spun tot ce 
ne poate învăța istoria despre cele două orașe, 
despre geniul celor două popoare, despre viața spi- 
rituală a celor două republici, și despre spiritul 
celor două şcoli“. Analizind decaderea şcolii de 
la Bruges, scria: „Prin conlucrarea politicii, răz- 
boiului, călătoriei, a tuturor elementelor active din 
care se compune structura fizică şi morală a po- 
porului — în Anvers se formează o nouă școala“. 


Dar Fromentin nu se simţea pe de-a-ntregul 
atras de simplitatea sistemului lui Taine. Își dā- 
dea seama clar de rigiditatea lui, de lipsurile și 
dificultăţile acestuia. Și a tras concluziile de aici. 
Conturind portretul lui Memlmg s-a oprit asu- 
pra contradiciilor dintre epocă şi om. Silnicia, 
sălbăticia şi cruzimea cumphtului secol erau com- 
parate cu dulceaţa şi calmul pictorului angelic de 
la spitalul sf. Ioan. Se străduia să nu abordeze 
fenomenele în mod static — deşi lucrul acesta 
nu-i reușea întotdeauna — aşa cum o dovedeşte 
alăturarea celor „două străzi”, încercînd să ţină 
seama nu numai de ambianța geografică şi tem- 
porară, ci Şi de structura socială a ţării. Fromen- 
un scoate în evidenţă de mai multe ori, în anali- 
zele sale profunde, trăsăturile de clasă ale perso- 
najelor înfaţişate, atit în domeniul potretisticii 
(portretele lui Martin Day, i al soţiei acestuia, 
pictate de Rembrandt), cît și în pictura religioasă. 
Un exemplu în acest sens poate fi interpretarea 
figurii sf. Ioan din altarul lui Van Eyck de la 
Gand: „Nici prin costumul său, nici prin ti- 
pul pe care il reprezintă, sf. loan mu face parte 
din pătura socială din care acest pictor-observator 
işi lua formele. Este un om declasat, slab, prelung, 
cam bolnavicios, un om care a pie a lincezit, 
a postit — ceva care ne aminteşte de. un vaga- 


bond“. 


Fromentin a caracterizat epoca, mediul și ţara 


226 227 nu prin limbajul noțiunilor, ci prin vorbirea di- 


rectă a imaginii literare. A recurs la comparații 
din istoria literaturii ca atunci cînd, împreună 
cu numele pictorilor, rostea dintr-o suflare nu- 
mele lui Vondel, Descartes, Spinoza și Voltaire; 
sau ca atunci cind, caracterizând geneza peisa- 
jului romantic în Franţa, a legat peisajul pictural 
de cel literar. Lacurile pustii, nopțile cu lună, 
arborii uriași — acelaşi program se găseşte în 
ambele arte: „Oare Senancour n-a schițat această 
imagine o dată pentru totdeauna în cîteva rîn- 
duri serioase, scurte și pline de pasiune?“ — se In: 
treba Fromentin, iar această frază este caracte- 
ristică pentru legătura făcută de el între termenii 
utilizați în domeniul picturii şi cei din literatură. 

Imaginea paralelismului este lărgită de critic și 
la domeniul cauzelor. Fromentin a procedat aici 
ca şi cînd ar fi coborit din opera de artă prin 
ideologie, prin psihologia individualā a creato- 
rilor pină la fundamentarea socială a artei — 
gustul receptorilor acesteia. „Arta nouă s-a nās- 
cut, aşadar, în aceeași zi în dubla formā a är 
Şi a tabloului; tendinţele lor erau aceleași, artiş- 
tii animați de același spirit și publicul care îi 
aprecia era același“. Ideile, conţinutul moral se 
leaga la Fromentin de istoria politică. Întorcin- 
du-se din Olanda la Bruges, retrăgindu-se cumva 
din secolul al XVII-lea în secolul al XV-lea, el 
era conștient de procesul istoric unitar, atunci 
cind spunea: Nous remontons a travers la poli- 
tique, les moeurs et la peinture”. 


În introducerea la Maeștri el explică faptul ca 
pictura trebuie să fie un obiect de studiu în ace- 
laşi timp pentru istoric, ginditor şi pictor; se 
scuza că nu este nici primul nici cel de-al doilea. 
Îşi dădea perfect de bine seama că metoda trebuie 
să fie integrală, iar imaginea istorică generală. 


Imaginâuia sa se iînflacara în faţa fenomenului 
fascinant care era figura unui mare creator vă- 
zută în perspectiva istoriei. Cit de sugestivă ȘI 
de frumoasă este prezentarea lui Van Dyck, în- 
ţeles ca un corp ceresc reflectind lumina primită: 


* Urcăm, străbătînd politica, moravurile și pictura. 
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dacă istoria nu ne-ar fi păstrat nici un fel de in- 
lormaţii cu privire la Rubeus, strălucirea lui Van 
Dyck ar li ramas necxplhicara: pentru EX înţelege, 
istoricul ar trebui să accepte existența unei stele 
uriaşe care s-a stins, aruncîndu-și puternica strā- 
lucire asupra planetei lui Van Dyck. 


Fromentin a introdus viaţa, a introdus arta în 
filozofia artistică a lui Taine. Mai mult chiar, a 
îmbogăţit-o cu viziunea sa de pictor. Taine își 
dădea perfect de bine seama de slaba sa pregatire 
în domeniul artei. Era în „primul rînd un istoric 
ȘI un istoric literar; de artă a început să se ocupe 
abia în momentul în care a fost invitat să confe- 
renţieze la Ecole des Beaux-Arts. În Introducerea 
la Voyage d'Italie mărturiseşte cu cîtă încetineală 
ȘI greutate a trebuit să se apropie de diversele fe- 
nomene ale artelor plastice: „Prin reflecții, lec- 
tură și obișnuinţă se poate crea treptat un senti- 
ment pe care nu l-ai cunoscut înainte“. Ştia, de 
asemenea, că atitudinea clasificatorului care se 
sprijină pe fenomene istorice, încadrabile într-o 
schema de sistem, este falsa: „Să călătoreşti ca 
un Critic, cu ochii aţintiţi în istorie, să analizezi, 
sa reflectezi, să faci diferenţe — în loc să trā- 
est vesel şi să creezi din rezervele de tempera- 
ment! Ce altceva poate fi acest lucru daca nu 
mania unui om cultivat, cu obiceiuri de specia- 
list în anatomie?“ 

Fromentin-pictorul nu întimpina dificultăţile lui 
Taine. El reacționa direct la pictura. şi la viaţa 
ţării pe care o vizita. Alături de Thoré, el a fost 
primul Critic care s-a pronunţat clar pentru des- 
părţirea literaturii de pictură în critica artistică; 
ca pictor îl întrecea pe Thoré prin cunoștințele 
de „atelier“ în pictură, dar îi era inferior în alte 
domenii. Thoré ataca tocmai critica iresponsabila, 
care nu este decit o „imixtiune literară“, îi re- 
proşa lui Diderot — cu tot respectul cuvenit aces- 
tui scriitor în calitatea sa de creator al criticii 
franceze în sensul genului literar — insuficienta 
profunzime a cunoștințelor în domeniul probleme- 
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mijloacelor specifice de expresie de care uzează 
artiştii. 

Fromentin venea în critică înzestrat cu tot ceea 
ce Thoré considera indispensabil, înarmat cu în- 
semnate cunoștințe istorice și dispunind de ta- 
lentul care îi facilita trecerea consecventă și mo- 
"van de la analiza plastică a tabloului la con- 
ținutul său ideologic și moral, ba chiar și mai 
departe — la personalitatea însăși a artistului. 


IDEEA, POEZIA ȘI FACTURA 


C'est le côté poétique et intime des choses 
Qui me frappe et que je veux saisir." 


(Scrisoarea lui Fromentin din 4 X 1847) 


Pentru a cunoaște metoda lui Fromentin, trebuie 
să comparam notițele acestuia și descrierile ta- 
blourilor, făcute imediat sub impresia vizionării 
acestora, în timpul călătoriei, cu exprimarea pe 
care și-au găsit-o „apoi în textul carți. Această 
comparaţie scoate în evidenţa diferența între ceea 
ce a impresionat direct sensibilitatea artistului şi 
ceea ce a considerat că trebuie să spună după ce 
a relieera. 

Exista şi un caz cind — discutindu-l pe Albert 
Cuyp — Fromentin a transcris exact în carte 
nota pe care a consemnat-o în faţa tabloului 
acestui pictor din muzeul de la Amsterdam; căci 
dorea sa redea acea „surpriză și desfatare spirituală“ 
pe care i-a provocat-o tabloul. Aceşti text “este 
un caz de excepţie; fără să-și fi pierdut trasą- 
turile de impresie directă, imediată, este, în ace- 
lași timp, curgător şi închegat organizat logic, 
cuprinde impresii, aprecieri și clasificări noţionaie 
ale creaţiei. lată cum sună acest text: „Un ta- 
blou uimitor, minunat; mare, pătrat, se vede în 
él parea, malul abrupt, o barca pe partea cleapră; 





* Tocmai latura poetică și intimă a lucrurilor este ceea 
ce mă izbeşte și ceea ce vreau să sesizez. 





os, O barcă pescărească cu o siluetă în roşu; în 
partea stingă, doua bărci cu pînze; o noapte Lara 
vint, liniştită, blinda; suprafața neteda a apei; 
puţin mai la stinga luna plină, la jumătatea înal- 
țimii tabloului, deslușit conturată pe fundalul 
cerului curat, încadrată într-o deschidere larga în 
nori; un ansamblu de un adevăr şi de o frumusețe 
incomparabile prin culoarea sa, prin saturaţia, 
transparenţa și claritatea sa. Un Claude Lorrain 
al viziunilor nocturne, dar mai grav, mai simplu, 
mai implinit, executat cu mai multă naturaleţe 
pe baza unei impresii fidele: trompe loeil, iluzia 
optică contopită cu cea mai savantă artă“. 

În notițele lui Fromentin această formulare are 
caracter de excepţie: se, deschide printr-o apreciere 
exclamativa cuprinsă în două cuvinte, următoa- 
rele cinci ne aduc o descriere magistrală EUL 
a tabloului propriu-zis, ci a imaginii din natura 
reprezentată, O descriere concretă și emoţională 
în același timp. Urmatoarele două rînduri consti- 
tuie aprecierea estetică și motivarea valorilor ta- 
bloului în diferite domenii. Apoi, încă doua rin- 
duri și jumătate, cele care inchid această capo- 
doperă miniaturala de critica, reprezinta clasifi- 
carea istorico-stilistică a tabloului: genus proxi- 
mun: „Claude Lorrain“ ' differentia specifica: 
„nocturn“ , „mai serios“, „mai sunplu“, „mai com- 
plet“ — fiecare din aceste adjective aprofundind 
diac siole definitorii; prima asociere a celor doi 

mari iluminiști este dusa pînă la un sens pro- 
priu, precis. 

În general, însă, procesul de creaţie a lui Fro- 
mentin se desfășura altfel. Așa cum am mai arătat 
cind am vorbit despre pictura lui, Fromentin pre- 
fera amintirile faţă de cunoaşterea directă. Nu 
avea incredere în impresii; le prelucra; nu o dată 
și schimba părerea. Atit în domeniul creaţiei 
picturale, cît și în activitatea sa scriitoricească de 
critic, Fromentin își dădea seama de depărtarea 
dintre impresie și opera de artă: „Nu știu să de- 
scriu după natură — se plingea el într-o scrisoare 
din Alger — impresiile mele se exprimă numai 


prin intermediul amintirilor“ 


În alt loc susţinea că simte „distanţa care există 
intre studiul după natură şi tablouri“. În Olanda, 
scriind că notițele lui nu au valoare, că sînt ili- 
zibile, adăuga: Et tu sais, que ce west pus en 
face des choses que je brille“*. 

Este semnificativ faptul că Fremenun nu o 
dată a modificat complet sensul frazelor, în ches- 
tiuni foarte importante. Astfel, după ce, la înce- 
put, a apreciat în mod deosebit tabloul Ridica- 
rea crucii al lui Rubens, l-a considerat apoi mai 
slab decît celălalt triptic al catedralei din Anvers; 
tot aşa, străduindu-se să-și schimbe opinia nega- 
uivă despre Potter (consemnată pe marginea ca- 
talogului muzeului Mauritshuis din Haga) — şi-a 
notat pro memoria: il faut vaincre le premier as- 
pect et souvent y revenir**. La fel s-a întîmplat 
cù Steen — dupa prima vizionare spunea: Je ne 
Dote pas du tout şı la sfîrşitul analizei NES 


. KE 


aceeaşi rezerva: cependant, examiner et réflechir***; 
iar puţin tîrziu: Revu Steen. Grandes qualités****. 

Din aceste constatări rezultă că Fromentin con- 
sidera impresia incompletă dacă nu era prelucrată 
apor de munca gindirii; numai entitatea complexă 
a impresiilor şi analizei intelectuale dă dreptul 
la exprimarea unei opinii. Acest aspect strict me- 
todologic al sistemului critic al lui Fromentin își 
are corespondentul obiectiv în domeniul obiecte- 
lor analizate. Aşa după cum considera că numai 
impresia singură nu ne dă dreptul emiterii unei 
judecăți de valoare, la fel, nu considera valorile 
formale ale operei de artă drept unicul sau cel 
mai important obiect de studiu al criticului. Sco- 
pul final al analizei este evidenţierea conţinutului 
de idei și a conţinutului moral al creaţiei artis- 
SES, 

Una din lucrările care au produs cea mai pu- 
ternică impresie asupra criticului a fost Impăr- 





* Si tu ştii că față în față cu lucrurile eu nu prea 
strălucesc. 
** Trebuie să învingi prima impresie și să revii de 
multe ori. 
*** Nu-mi place de loc... totuşi să examinez și să re- 


flectez. 
**** Revăzut Steen. Mari calități. 
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tășania sf. Francisc de Assisi, tabloul lui Rubens 
din Anvers. În notele sale de călătorie, Fromentin 
consemna în ziua de 10 iulie 1875: „Splendidă 
chpă! în sfîrşit! Iată un lucru minunat în ge- 
nul lui Rubens. Nu există nimic mai bogat sau 
mai atractiv. Un simplu carmin întrerupt de au- 
riu în odajdiui. Baldachinul roşu închis, puternic 
reliefat pe fragmentul de cer albastru. Mai sus, 
secționaţi de baldachin și decupîndu-se pe funda- 
lul întunecat — trei îngeri, cei mai desăvirșiţi pe 
care i-a pictat vreodată. Albul copilului din cor, 
un al doilea alb împrejurul coapselor sfîntului. 
Sfîntul albastru, toţi călugării în haine maro-ce- 
nușii sau închise, cu capetele diferențiate de la 
roşu la albastru închis. Dincolo de umarul vineţiu 
al sfîntului îngrămădeala de capete şi miini roşii. 
Și ce capete! Mai ales acela chel, ascuţit, cu bar- 
ona rară, nasul subțire și buzele crispate de du- 


rere“. 

Caracteristica reiese aşadar direct din fenomenul 
coloristice — în afara „stratului“ semnificațiilor. 
Prima impresie este aceea a splendorii culorilor. 
Treptat, in descriere „pătrund elemente obiective, 
deşi în aceasta primă parte culoarea rămîne ele- 
mentul decisiv (îngrămădeala de mîini). Mai de- 
parte, criticul analizează gesturile, poziţia și capul 
— expresia eroului sfint al tabloului, concentrîn- 
du-şi atenția asupra centrului expresiei, asupra 
„motivului poetic principal“, care este reprezentat 
de ochiul și gura sfîntului. El încheie astfel: „Este 
inexprimabil. Îşi dau lacrimile“. Ajungînd la mo- 
mentul emoţiei provocate de tragismul scenei, pic- 
torul Fromentin este în continuare tulburat de 
splendoarea suprafeţei tabloului: „Sfintul lasă im- 
presia că plinge liniştit, strîngînd din dinți. Nu 
am văzut lucru mai magistral“. 

Urmează o altą descriere a tehnicii picturale, 
cu sublinierea diferenţierii acesteia în funcţie de 
obiectele reprezentate. Și din nou, atenția lui Fro- 
mentin coboară de la suprafața pinzei spre pro- 
lunzimea spațiului imaginativ, ba chiar şi mai 
adînc, pină la dimensiunile dramei. Privirea Gri- 
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trivit pentru diferențierea fiecărei expresii. Înşi- 
ruirea de propoziţii exclamative, tipică pentru sti- 
lul lui, precum și aglomerarea de întrebări reto- 
rice conferă acestui fragment caracterul unei trăiri 
emoționale puternice. El încheie astfel: „Ca expre- 
sie a sentimentelor este un lucru nemaiintilnit. Ce 
admirabilă unitate de frumuseţe morală, de frumu- 
sete a sufletului și a vieţii. Pentru mine, aceasta nu 
este capodopera tehnicianului, ci a artistului“ 


Cît de diferită este analiza acestui tablou în 
carte. Începe cu o descriere aproape seacă, la 
obiect: „Un om este pe moarte, preotul îi întinde 
ostia, cîțiva călugări îl înconjoară, îl susţin, îl spri- 
jnă şi pling — aceasta este întreaga scenă“ 
În continuare, Fromentin desfăşoară descrierea 
cană a tabloului, în care găsim vechile consta- 
tări coloristice incluse şi în descrierea efectuată 
la faţa locului, ca informaţia despre culoarea „lo- 
cală“ a obiectului (a odajdiilor, a baldachinului), 
și nu despre pata de culoare de pe suprafaţa pin- 
zei. Tragind concluziile la una din părţile ana- 
lizei sale, criticul afirma că: „În această pinză 
severă totul este stins ȘI numai trei accente se 
reliefează de departe: sfîntul în slăbiciunea sa vi- 
nee, ostia spre care se înclină și sus, în virful 
acestui triunghi atît de emoţional, strălucirea roz- 
albăstruie a veșniciei fericite“. Acestea nu mai 
sint pete de culoare, ci adevărate „momente poe- 
tuce“, de conţinut, ale tabloului. 


În continuare, Fromentin „înfăţişează conţinutul 
tragic al REESEN ȘI încarcătura psihologică a 
tabloului — și din nou vom găsi aici impresii pre- 
lucrate din notițe — cu includerea informaţiei 
formale curente: „Tipologia este de o admirabila 
veridicitate, desenul este naiv, savant și viguros, Co- 
loritul neinchipuit de bogat, deși sobru, nuanţat, 
delicat și frumos“. Alte cîteva fraze caracteri- 
zează diferenţierea expresiei personajelor înfăţi- 
șate — şi iată fraza de ch aie a analizei, 
un fel de recunoaștere a credinţei estetice a cri- 
ticului: „Atit de mare este forţa morală a acestei 
apere, încît ar însemna s-o profanez dacă ar tre- 
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ieriore.“ După ce ai privit îndelung această opera 
incomparabilă, trebuie să părăsești, pentru acea zi, 
muzeul. 

Aceleași diferențe de abordare se pot constata 
yı în alte cazuri, de exemplu în analiza Altarului 
din Gand. Fromentin îl compară în notițele 
sale ca un „covor persan“ iar descrierea porțiunii 
centrale este formulată astfel: Beaux panneaux du 
sommet. Le grand rouge au centre, flanqué des 
bleus nuancés aà droite (La Vierge) et de vert a 

gauche.” Fragmentul în care este cuprinsă expli- 
AU concretă este remarcabil. În textul cărţii nu 
vom găsi astfel de formulari. 

Este un adevăr subliniat de mai multe ori că 
l'romentin a mtrodus în critica picturală punciul 
de vedere, cunoştinţele tehnice şi limba „atelie- 
ului“, problematica tehnică. Aceasta este marele 
lui merit. Dar un merit la fel de mare îi revine 
și datorită faptului că s-a ferit să-şi îngusteze do- 
meniul analizei și gama trăirilor reducindu-le la 
probleme exclusiv tehnice. Aşa după cum pictura 
„l-a salvat“ cindva de la melancolia romantică, 
tot așa literatura l-a salvat acum de cultul pozi- 
uvist al tehnicii. Literatura însemneaza aici incli- 
nația de a gîndi prin idei, obișnuința de a aborda 
realitatea sub specie hominis. 

Punctul final al analizei lui Fromentin sînt ideile 
care îl însufleţesc pe creator; viaţa lui, intenţia lui 
artistica şi intelectuala. Metoda lui Fromentin este 
„tehnica înmulțită cu psihologia“, iar ierarhia va- 
lorilor pe care o recunoștea se exprima în grada- 
rea epitetelor prin care îl slăvea pe Rubens ca 
autor al tabloului sf. Francisc: nu a fost nicăieri 
mai mare „maestru al gîndirii, simţirii Și mÎinii“ 
Apreciind portretul lui Six, rodul improvizaţiei 
măiastre a lui Rembrandt, s-a întrebat de trei ori 
la rind care este valoarea acestuia, ierarhizind 
semnificaţia categoriilor de aprecieri utilizate. Se 
intreba ce valoare are din punctul de vedere al 
adevărului şi, în sfîrşit, al măiestriei artistice. De- 





* Panouri frumoase sus. Roşul mare în centru, flancat 
de hleu-uri unanţate la dreapta (Fecioara) şi de verde la 
stinga. 


scriind tabloul sfiîntului Gheorghe din capela mor- 
tuarā a lui Rubens de lîngă biserica sf. Iacob din 
Anvers, Fromentin recunoaște: „Daca aș utiliza 
expresii de specialitate aş strica majoritatea aces- 
tor lucruri delicate care ar trebui povestite nu- 
mai prin limbajul pur al ideilor, pentru a li se 
păstra caracterul și valoarea“ 

Fromentin știa că analiza unui obiect poate îm- 
bogați scala profunzimii, chiar și în cazul unui 
domeniu restrîns de cercetare: studiul este o muncă 
„în adincime“ mai curînd decît în lărgime; aa- 
rile drepturi se află în lucrările mici“. Scopul lui 
era totuşi, cel mai adesea, nu explicarea, nu „exe- 
geza“ istorică a operei de artă deşi înţelegea 
pe deplin ponderea acesteia— ci critica, aprecierea. 
Stînd în faţa enigmaticei și culburătoarei Gărz: 
de noapte a lui Rembrandt, scria ca ar dori să 
realizeze față de acest tablou ceea ce demult ar 
fi trebuit sa fie făcut, și anume: Un peu plus de 
critique et moins d'exegese". 

„Voi renunța așadar la enigma subiectului — 
continua Fromentin — pentru a mă apleca cu 
cea mai mare grijă care i se cuvine, asupra lu- 
crării pictată de un om care rareori a greșit“. 

Este importantă valoarea intrinsecă a lucrării: 
ideile mari nu te pot salva în faţa unei aprecieri 
negative a unui tablou prost pictat: „Ideea sus- 
ține numai lucrările plastice mari. Atunci cînd se 
adăposteşte în lucrări mediocre, își pierde, după 
părerea mea, orice forţă. În opera picturală, 
conţinutul este contopit organic cu suprafaţa co- 
loristică a pînzei, formînd impreună cu aceasta 
o unitate. „Forma, limbajul artistic“ — acestea 
sînt pentru Fromentin „haina exterioară fără care 
creaţiile spiritului nu pot exista nici dainui“. Atin- 
gerea penelului Geen este, în convingerea au- 
torului Maeștrilor de odinioară, o reflectare nemij- 
locită a conţinutului uman şi emoţional, „este o 
expresie a stării morale a pictorului în momentul 
in care ţinea penelul“ și, de aceea, Fromentin 
considera ca „lipsa unei tuşe vizibile îi ra- 


* Ceva mai multă critică și mai puțină exegeză. 





peşte artistului o trăsătură“. Criticul nu face un 
principiu general din această opinie, susține totuşi 
că așa se întimpla in operele artiştilor remarca- 
bili: printre acestea „nu vom gasi un tablou sim- 
Ut, care să nu fie tocmai prin aceasta și bine pic- 
tat“. La Rubens nu există nici un amănunt „care 


să nu fie dictat de sentiment și redat imediat prin- 


tr-o fericită atingere a peneluiui“. Studiul va- 
lorilor plastice ale tabloului şi aprecierea lor justa 
lace parte integranta din critica artistică și re- 
prezintă misiunea ei primordială. Fromentin con- 
sidera că toţi criticii veniţi la muzeu de la biroul 
lueratului sau din cabinetul istoricului privesc 
tabloul din punctul de vedere al valorii sale lite- 
rare, uneori ideologice — niciodată plastice. De- 
Jacroix se plîngea: „Sintem apreciați întordeuna 
CU ajutorul unor idei proprii literaţilor ȘI ni se 
pretind în mod stupid exact aceste idei“. Unul 
dintre cei mai remarcabili istorici olandezi ai pic- 
turii, Alberdingk Thijm, spunea în anul 1844: 
„Concepţiile mele nu încep niciodată de la cu- 
loare, niciodată de la formā; eu trebuie sa încep 
întotdeauna de la valoarea intelectuala“ 


Fromentin, ţinind seama de ponderea „ideii“, 
după cum am văzut, vrea totuși să schimbe or- 
dinea: de la aspectul exterior al operei — să 
mearga spre ideile acesteia; și, în acest caz, tre- 
buie să înceapă prin a vorbi despre pictură. Dacă 
ar fi putut să scrie cartea, pentru care Maeștrii 
reprezintă de-abia schiţa, — „filozofia, estetica, 
nomenclatura și anecdotele ar fi ocupat acolo mai 
puţin loc, în schimb ar fi fost mai muit loc pentru 
problemele meseriei. Ar fi fost ceva în genul unei 
convorbiri despre pictură, în care pictorii yar fi 
regăsit obiceiurile și din care laicii ar învăța sa-i 
cunoască mai bine pe pictori şi pictura“. Fro- 
mentin nu a mai apucat să scrie această carte 
ideala, însa în Maeștri problemele meseriei ocupă 
un loc de seamă. 

Autorul Maeștrilor s-a străduit sa-și trateze tema 
în conformitate cu directiva specificitaţii „ideilor 
plastice“ faţă de cele literare; el nu cauta în 


dii tablou literatură, povestiri, anecdote; nu uita însă 


niciodata de cea de-a doua meserie a sa şi utiliza 
adesea în analiza metafora literari, ca atunci cind 
compara Crucijicarea lui Rubens cu un poem, 
cu construcţia unei ode, a carei strophe suprême, 
notă culminantă, o constituie capul lui Cristos. 
Fromentin a scris adesea despre pictură operind 
în mod conștient cu definiţii neplastice: vert sé- 
rieux; alăturarea epitetului psihologic ȘI a numelui 
culorii face ca „sensul să treacă din exterior spre 
interior, din pictură în poezie“; stilul literar al 
criticului devine, în același timp, o interpretare, 
acţionează asociativ și emotiv. Imbogăţindu- ŞI pa- 
leta metaforelor sale, Fromentin ajunge pînă la 
muzică, pe care o iubea. Economia mijloacelor ar- 
tistice a lui Rubens este comparată de el cu mu- 
zica pură şi plină de sonoritate produsă de un 
număr modest de instrumente. Rubens acţionează 
ca o orchestră bună: muzicienii cîntă stăpînit şi 
calm, opera lor emoționează şi excită; în mod 
asemănător simte și dirijează ansamblul de culori 
răsunătoare paleta de abanos a dirijorului Rubens, 

Dar, în Maestri, Fromentin este, înainte de toate, 
pictor. În general, se străduiește în mod conștient 
să despartă ideile vizuale de cele literare, temîn- 
du-se să nu cadă în anecdotică sau în analiză sen- 


timentală. 


7. CU PANA PICTORULUI 


Le point où se vencontrent... un 
cevlain amour des choses... el le savoir est 
un momenti unigue* 


(Fromentin, 8 VII 1875) 


Bien peindre, en général c'est ou bien dessiner ou 
bien colorer**. Această diferenţiere, provenind încă 
de la Vasari, ne explică ce anume ia Fromentin 
în cars idetajie analizind critic forma plastica, 





* Punctul în care se întîlnesc o anumită dragoste pentru 


lucruri şi știința este un moment unic. 
** A picta bine, în general, însemncază fie a desena 


bine, fie a colora bine. 


„acel veșmînt exterior al lucrurilor“. Celor două 
mijloace artistice nu le este acordată de catre 
autorul Afaeștrilor aceeași atenţie. Desenul, mode- 
lind forma plastică a obiectelor, era favorizat de 
majoritatea teoreticieniior artei, căci dezvoltarea 
teoriei artei era legată mai curînd de dhrecţule 
de orientare intelectual academică, decît de ten- 
dințele picturale și dragostea pentru culoare. Co- 
loritul picturii romantice i-a atras atenţia lui Fro- 
mentin asupra problemei culorii; de aceasta se 
intereseaza în mod particular. Dar ȘI aici ocupă 
aceeași poziţie de juste milieu. Aşa după cum 
știuse să abordeze problemele formale într-o ma- 
nieră care să nu micşoreze importanţa valorilor 
ideologice și morale, la fel a ştiut să efectueze 
analiza culorii fără a neglija celelalte mijloace ar- 
ustice. Diferenţele între opiniile critice ale ro- 
manticilor și ale lui Fromentin în acest domeniu 
sînt însemnate. hore scria în Salonul anului 1842: 
pin picturā, linia este lipsită de existență reală; 
ea este o măsură, o limita a culorii şi nimic mai 
mult (...) O anumita culoare se întinde pîna 
într-un anumit loc — și acesta este desenul“. În 
altă parte scria: „Instrumentul picturii este cu- 
loarea, tot așa după cum sunetul este instrumen- 
tul muzicii“. Baudelaire, în Salonul anului 1846, 
afirma că: „Diferenţa între desenatori şi coloriști 
constă în faptul că primii desenează conduși de 
rațiune, în timp ce coloriștii desenează determi- 
nați de temperament (...): ei desenează prin 
simplul fapr că na culori, iar desenatorii 
puri — dacă ar vrea să fie logici și să-şi rămînă 
fideli lor înșiși — ar trebui să se opreasca la 
creionul negru. Desenatorul — conchidea Baude- 
laire — este un colorist nereușit“ 

Aşadar, atunci cînd Fromentin afirma în Mae- 
stri că fundamentul școlii olandeze pe care o în- 
drăgise era desenul desăvirșit, se opune parerilor 
coloriştilor romantici. „Fiecare obiect trebuie stu- 
diat în forma sa și desenat înainte de a fi pic- 
tat“. Dar reflecțirle următoare duc la paleta co- 


2384 239 lorisuică, avind „la pictorii olandezi, aceeaşi va- 


loare ca și desenul lor, nici mai mare nici mai 
mică, De aci decurge admirabila unitate a mc- 
toder lor“. 

Ce înseamnă „un bun colorist“? A picta bine 
cu culoarea — pentru Fromentin aceasta insem- 
nează a alege bine culoarea de pe paletā, a sesiza 
bine nuanțele, a asambla corect culorile în tablou. 
Definiţiile de „bine“, „pictură desăvirşită“ nu ne 
spun mare lucru; căci ce este, în fond, pictura 
desăvirşită? — se întreabă Fromentin analizind 
tablourile lui Terborch: Oare este bună pentru că 
imită natura pină la iluzie? Sau pentru că nu 
omite amănuntele? Sau prin simplitatea, puritatea, 
mingiierea şi afecțiunea pe care artistul le-a in- 
clus în munca sa? Răspunsul sună în felul ur- 
mător: valoarea picturală a tabloului se bazează 
pe armonia idealą a mijloacelor și scopurilor, pe 
acordul dintre factură și obiectul înfățișat, dintre 
formă şi atmosferă, dintre limbajul artistic și con- 
ținutul exprimat. Mijloacele artistice nu trebuie 
să fie vizibile ca atare, trebuie să se ascundă în 
umbra semnificației lor, transmiţind-o în mod de- 
săvirşit. Vedeţi oare desenul la Terborch? El este 
parcă disimulat în opera creată de el. Elogiul pic- 
turii acestui artist culminează prin afirmaţia „că 
se înclină în funcţie de caracterul lucrului“. 


lată, de exemplu, caracterizarea tehnicii lui 
Hals: 

„Materia însăşi, ca atare, face parte dintre cele 
mai puţin obișnuite; consistenţa culorii este densă 
ȘI curgătoare, puternică și plină, groasă și sub- 
tire în funcţie de necesităţi; factura este liberă, 
precaută, moale, curajoasă — niciodată violentă, 
niciodată lipsită de semnificaţie. Fiecare lucru 
este tratat în funcţie de importanţa lui, de natura 
și valoarea proprie. Broderiile sint plate, dante- 
lele ușoare, atlasul sclipitor, mătasea mată, cati- 


feaua — absorbind mai mult lumina — şi toate 
acestea fără amănunte, fără o imagine sfărîmi- 
ţată. În fiecare situaţie — resimţirea instinctivă 


a obiectului, un sentiment fără greș al masurii, 
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Masaccio, Sfînta Treime, frescă. Ilorența, Santa Maria Novella 
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8. Costruzione legi- 
tima, metoda con- 
struirii perspectivice 
cu ajutorul proiec- 
țiilor orizontale și 
verticale. 





9. Metoda desenului perspectivic: Pentru a se stabili distanța la 
care trebuie redate în imagine liniile obiectului real, dispuse pa- 
ralel pe suprafaţa tabloului, se construiește o proiecție laterală a 
„piramidei vizuale“ (după descrierea lui Alberti). 







Distanţa dintre ochi și suprafaţa pe 
care este pruiectată imaginea. 











11. Albrecht Dürer: 
modalitate de dese- 
nare perspectivică cu 
jutorulunei sfori fi- 
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lruici mobile. Xilo- 

avură din Under- 
mweysung der Messung 





SZ Albrecht Dürer: utilizarea unui ecran en o retea pentru dese- 
ul: perspectivice. Nilogravură din Underivepsunuo der Messung 
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14. Villard de Honnecourt, Seheme pentru 
construirea siluetelor de oameni şi animale 
din Livre de pourtraicture, Paris, Biblio- 
thèque Nationale, tab. XXXVII. 
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nardo da Vinci, Stu- 
diu de proportii bazat 
pe exempedele lui 
Alberti, aşa-numitul 


Vallardi. Li- 


niile de demarcație 
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1528. s 
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Proiect de monument pentru cinstirea victoriei 
asupra țăranilor răsculați. Nilogravură din Underweysung..., 1525. 
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40. Albreht burer, Maekancolie 7, sravură îm at, Lols. 
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1511. 





23. Nicolas Poussin, Pyram şi 1 hysbeea, Lrankiurt am Main, Städel- 
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25, Gian Lorenzo Bernini, David. Roma, Galeria Borghese. 





Gian Lorenzo Bernini, Apollo și Daphne, Roma, Galeria Bor- 
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27. Gian Lorenzo 
Bernini, Jrîntina cu 
tritonul. Roma, Pi- 
azza Barberini. 
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Bernini, .lutopor- 
fret. Roma, Galeria 
Borghese. 
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35. Anton Raphael 
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New York, Metropo- 
litan Museum of Art 
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33. Gian Lorenzo 
Bernini, Fingig ce- 
lor patru fluvii. Ro- h, Gian Lorenzo Bernini, flar 
ma, Piazza Navona. 
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Rembrandt van Rijn. Sindicii brestei postăvarilor. Amsterdam, 
ijksimuseuin. 


Rembrandt van Rijn, „Carda de noapte“, Amsterdam, Rijks- 
MUSEUM. 
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ntei Jadwiga, ve- 
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29, Juan Bautista de Toledo şi Juan Herrera, El Escorial. 
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Giulio Romano, Palazzo Ducale. Mantova, Cortile della Caval- 


Giulio Romano, Palazzo del Té. Mantova, curtea principală, 
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50. Vignola și colaboratorii săi, Villa Giulia, curtea a 2-a, Roma. 





53, Santi Gucci, 
Mormântul lui Ste- 
fan Batory, Biserica 
din Castelul Wawel, 
Cracovia. 


5. Capela Firlej din 
jsce, vedere a mor- 
mintului. 


Ah, Capela Firlej, 
Bejsce, vedere de 
ansamblu. 





57. Portal decorativ 
din castelul de la 
Baranów. 





56. Capela Firlej din 
Bejsce, vedere a 
mormintului; frag- 
ment de decorație. 





58. Santi Gucci, Cas- 
telul şi pavilionul 
din Mirów. 
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Jan Michalowicz din Urzedow, Capela episcopului Paduiewsli, 
racovia. Biserica din Castelul Wawel. 


61. Zamošéć, reconstituirea porţii orasului. 
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= 
žr E 
T d 
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63. Biserica din 
Radzyń Podlaski, 
fațada. 





65. Biserica bernar- 
nilor din Lvov. 
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66. Castelul Krzyz- 
opór din Ujazd, 
planul clădirii. 
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67. Casa Celejowska 
din Kazimierz. 





69. Kazimierz; fa- 
oda unei case de 
piatră cu sf. Cri- 
stofor. 





68. Bolta capelei bisericii dominicane din Piotrków. Bolta capelei ro- 
riului din biserica 
minicană, Ciudad 

Trujillo, insula Ha- 





îl. Giambologna, Venus. Florența, Grota din grădina Boboli. 


Giambologna, Păpirea sabinelor. Florenţa, Loggia dei Lanzi. 





Sp \uonim, Diana, pe la 1590, fragment dm decorația „Sălii 
riale“ din castelul DBucovice, Moravia. 
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13). Benvenuto cel- f 
lini, Solnitā. Viena, 
Kunsthistorisches 
Museun:. 










Cornelis Floris 
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vântul lui lrede- 
Danezul, 1555. 
tedrala din Schles- 


ii. Pedro Bueno, 
Las Vizcainas (1734 
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74. Adriaen de Vries, 
Fată şetînd. Londra, 
Victoria and Albert 
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Daniel Seghers, 

Poussin. Mu- 
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mu. Daniel Seghers, 
P. P. Rubens, Muze- 
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AL. Nicolas Poussin, Uciderea pruncilor. Chantilly, Musée Condé. 


du. Gian Lorenzo 

Bernini, Celonada 

lin fața bisericii sf. 
tru, Roma. 








85. Caesar van Kver- 
diugen, Wuze. Haga, 
Huis ten Bosch. 


86. Carel Dujardin, 
Hagar în pustiu. Xa- 
rasota, l*lorida, John 
and Mabel Ringling 
Museum. 


87. Nicolas Berchem, Toamna. Utrecht, Institutul de 
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89. Rogier van der Weyden, Coborirea de pe cruce. Madrid, Prado. 
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cuvîntul potrivit şi nimic altceva decît cuvîntul 
potrivit, aflat de la bun început“ 

l'romentin a utilizat adesea noţiunea de „po- 
trivit“; criticind, detineşte un element sau altul 
drept inutile — nefolositor, dispensabil. Această 
apreciere este făcută nu în mod subiectiv, nu din 
propriul său punct de vedere, ci din unghiul lo- 
pICII interioare a tabloului, în corelaţie cu prin- 
cipiul lui de „euritmie“, armonie, existent atit 
între elementele „veşmintului exterior al tablou- 
lui“, cît şi între forma acestuia Și Viaţa, natura, 
oamenii înfăţişaţi. 

„Trebuie să fii pictor — scria el în notițele 
sale — pentru ca să ştii că în tablou se află o 
cheie şi o scală întocmai ca şi în muzică. Înainte 
de a asainbla culorile, trebuie să ai un punct de 
plecare. Armonia tabloului poate fi corectă și 
melodioasă în diferite moduri. Fiecare gamă își 
are sensul său specific. Nici în muzică nu este in- 
diferent pentru însemnătatea ideilor, pentru ca- 
racterul operei, dacă este scrisă mai jos sau mai 


Di 
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Frementin s-a cufundat nu o dată în probleme 
mai speciale, referitoare la coloristică, făcind di- 
ferenţă între valorile culorilor ca atare şi rapor- 
turile reciproce dintre ele, vorbind despre tipu- 
rile diferite de culori. „Pentru a crea o operă 
mare din punct de vedere coloristic, culorile nu 
trebuie să fie neapărat intense (...) Este sufi- 
cient ca acestea să fie neobișnuite, subtile sau 
puternice, compuse rațional de un om care ştie 
să simtă și să dozeze nuanțele“. În sfîrşit, Fro- 
mentin trece la partea esențială a opiniei sale 
despre culoare şi spune: „Coloristul este un pic- 
tor care ştie să păstreze pretutindeni principiul 
culorilor gamei sale cromatice — În ceaţă, în 
semiintuneric şi în lumina cea mai puternică“. Un 
lucru îi unește, după părerea lui Fromentin, pe 
cei mai remarcabili colorişti: păstrarea înrudirii 
coloristice a obiectului în umbră şi în lumină, 
identitatea tonului local în pofida modificării lu- 
minii. Lumina în sine nu este nimic. Această opi- 
nie a lui Fromentin îl deosebeşte pe acesta în 


mod clar de adepţii noului colorism dim cea de-a 
doua jumătate a secolului — imprestoniştii. ŞI aci 
criticul şi-a păstrat atitudinea sa impaciuitoare, 
sprijinindu-se pe principiul rațiuni sanatoase şi 
a așa-numitului juste. milieu. 

Această atitudine îi ușurează înţelegerea şi apre- 
cierea unei Alte concepţii artistice: a luminismu- 
lui lui Cuyp. Caracterizind unul din peisajele aces- 
tui artist, el recunoaște rolul modelator al lumi- 
nii; găsea acolo „culori născute din valuri de lu- 
mină şi din atmosfera văzduhulu, modificate sub 
influența simţirilor pictorului“. Încheind pasajul 
despre Cuyp, Fromentin îl elogiază pentru faptul 
SESCH creat o formula fictivă şi absolut personala 
a luminii și efectelor acesteia, ceea ce în arta este 
suficient“ — explica el. 


Cultul pentru lumină datează la el din perioada 
africană. Intr-una din scrisorile adresate unui prie- 
ten în timpul călătoriei in Alger, găsim un trag- 
ment semnificativ în această direcţie: „Cînd seara 
vine și se frînge deasupra visurilor mele, ramine 
încă un fel de strălucire interioară. Visez fără in- 
cetare lumina; cînd închid ochii văd cercuri Str: 
lucitoare sau străfulgerări insesizabile, crescind în 
intensitate ca răsăritul care se apropie; pot spune 
că pentru mine noaptea nu există“. Nu este de 
mirare că Van Gogh era entuziasmat de cartea 
lui Fromentin. Problema rolului luminii se va afla 
în centrul conflictului lui Fromentin cu Rem- 


brandt. Si FS 
Autorul Maeștyiior de odinioară a reuşit sa 


aprofundeze interpretarea, acordului dintre factura 
și conţinutul tabloului şi s-o extindă și asupra 
acelor cazuri, care, aparent, contraziceau acest 
principiu. Mucenicia sf. Liévin a fost pictata de 
Rubens prin utilizarea armoniei disonanţelor. Sce- 
na torturării crude este abordată în culori no- 
bile și armonioase, Aceste „contradicții se echili- 
brează, totuşi“ într-un mod genial — conchide 
Fromentin — căci însăşi funcţia tabloului 1-a im- 
pus acest caracter echivoc: trebuia să fie violent 
şi divin, cumplit ȘI luminat de zîmbet, trebuia 
să trezească înfrigurare și, în același timp, alinare. 
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Fromentin a interpretat aici admirabil forma şi 
conținutul în legătura lor reciprocă, pe fundalul 
tendinţelor estetico-didactice ale bisericii după con- 
ciliul de la Trident. 

Criticul ţinea seama şi de alte posibilități; va- 
loarea unei opere de artă poate consta, în primul 
rînd, din expresia sa secundară; prin intermediul 
tabloului ajungem la sentimentele artistului, aces- 
tca ne emoționeazā, acţiunea emoțională îi uneşte 
pe privitor șI pe creator prin mijlocirea tabloului 
și, în acelaşi timp, și cumva în afara acestuia: 
„Sufletul pictorului este, în acest caz, mai valoros 
decit opera: sa, "iar modalitatea simţirii sale de- 
pășește cu mult rezultatul creator“. 

Cele mai pasionante sint, în Maejtri de odi- 
uioară, încercările de portrete psihologice, acele 
„trăsături fizionomice“ ale geniului artiştilor din 
Tore de Jos, al căror descoperitor se dorea Fro- 
mentin în introducerea la cartea sa. Ce galerie! 
Rubens, Hals, Potter — ca niște eroi ai unei mari 
drame se mișcă în ramele negre de stejar. Cel 
mai frumos este, probabil, portretul lui Ruysdael. 
Late mai puţin important dacă acesta corespunde 
său nu realităţii. Oricum, știm foarte puţin des- 
pre el, în pofida celor aproape optzeci de ani de 
zardi asidue. Dar ce imagine închegată, ce siluetă! 


În faţa noasiră se conturează un erou al roma- 
nelor lui Flaubert sau Bourget, un singuratic iu- 
hitor de plimbare, măsurînd îngindurat periferiile 
pustii, sprijinit în baston și contemplind norii care 
plutesc repede. „Ochiul lui mare deschis asupra 
lumii“ o cuprinde în întregime, privirea lui strā- 
Date spaţiul ca lumina unui far maritim. Privirea 
są, care sintetizează şi rezumă neobosit, concen- 
trează zgomotul și măreţia naturii, „incluzind to- 
iul în cadrul gîndirii lui, ca şi cum ar dori să 
lie cuprims între cele patru colţuri ale pinzei“ 
Privind peisajele romantice de tinereţe ale fiului 
sau, tatăl lui Fromentin (pictor amator, adept al cla- 
scismului), mormăia nemulţumit „Ruysdael, Ruys- 
dael“. Treizeci de ani mai tîrziu, autorul acestor 
tablouri a schiţat silueta lui Ruysdael-realistul cu 
o rară forța de sugestie. 


Generalizările lui Fromentin se referă nu numai 
la creatori, ci și, uneori, la școli întregi. Una din- 
tre aceste idei magistrale este afirmaţia: „Fiecare 
tablou olandez este concav, este construit din li- 
nii curbe desenate în jurul punctului principal al 
tabloului, din umbre circulare dispuse în jurul 
luminii dominante C.J Locum în tablou, ne în- 
vîrtim în el, privim în profunzimea lui, ne vine 
parcă să ridică capul, pentru a măsura inălți- 
„ea cerului“. 

Creind portretele fizionomice ale artiștilor, Fro- 
mentin a atins problemele profunde și totodată 
tulburătoare ale moralei: raportul dintre om și 
opera sa, raportul dintre artist și talentul său. 
Punea întrebari retorice: „Oare Rubens și-a fo- 
Joar bine viaţa? A avut oare merite faţă de ţara 
sa, faţă de timpul său, faţă de el însuși? Avea 
talente inegaiabile; cum le-a utilizat? Soarta a 
fost cu el peste măsură de darnică; oare a fost 
vreodată nerespectuos cu ea? Oare în această viață 
mare vom găsi vreo pată care să ne trezească 
regretul?“ 

Despre ce „merite“ și „responsabilităţi“ vorbea 
Fromentin? Faţă de oameni, de Dumnezeu, de so- 
cietate, de conștiință? A răspuns pozitiv la aceste 
întrebări: Rubens este „un om care face cinste 
Omului în orice împrejurare“ și poate că acest 
elogiu al lui Rubens nu este altceva decît propria 
apologie a lui Fromentin, o încercare de justifi- 
care a propriei sale existenţe. 

Fromentin crede în legătura dintre valoarea 
omului și a artei create de el. Aceasta se vede clar 
în momentul în care protestează vehement îm- 
potriva portretului fals și notoriu în secolul al 
XIX-lea al lui Rembrandt, reprezentat ca un avar 
înfumurat şi un om ciudat. Arta lui Rembrandt 
este mare, aşadar el nu putea fi un om mic. 
Aceasta este o dovadă a nobleţei şi cinstei lui 
Fromentin, iar episodul cel mai neaşteptat al căr- 
ţii — conflictul criticului cu Rembrandt — este 
un emoţionant duel între „om şi Înger“. 
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8. REMBRANDT 


Rembrandt m'empeche de dormir* 


(Fromentin, 19 VII 1875) 


Tnagmentele de carte referitoare la Rembrandt au 
fost prelucrate de autor pînă în ultimul moment. 
A trăit profund aprecierea maestrului: „Rem- 
brandt nu mă lasă să dorm (...) Între mine și el 
este vorba de un lucru serios“, scria el din Olanda. 
Critica efectuata de el la Lecţia de anatomie a 
prof. Tulp, St şi la Garda de noapte, a fost în- 
tîmpinatą de la început de o reacție răuvoitoare. 
Tocmai acest fragment a fost singurul] punct dis- 
cutabil al cărţii apreciate, în general, atît de bine. 

Din scrisorile criticului răzbate nelinistea pe care 
i-o provocau lucrările lui Rembrandt. Bea că, 
dacă Rubens a depăşit opinia pe care şi-o formase 
despre el, cu Rembrandt s-a întîmplat invers. Ta- 
blourile lui nu-i plăceau. „Nu îndrăznesc nici mā- 
car să scriu astfel de nebunii; căci m-ar acoperi 
de ridicol dacă ar apărea“. Se întreba dacă Rem- 
brandt este cu adevărat un pictor mare, dacă 
este într- adevăr mai mare în lucrările sale cele 
mai renumite decît în altele, de exemplu, în cele 
care se aflau în Franţa. Închera cu concluzia: „Ci- 
neva din noi greşește — eu sau noi Toti EL 
Operele lui sînt excepționale, totuşi mă lasă des- 
iul de rece. Opinia mea se deosebește de opinia 
tuturor celorlalți şi lucrul acesta mă nelinisteşte“ 
Două sînt tablourile care constituie focarul con- 
[lictului — Lecţia de anatomie a profesorului Tulp 
1 Garda de noapte. Reflecţiile lui Fromentin se 
concentrează, dealtfel, asupra celui de-al doilea 
tablou (il. 40). 

Impresia pe care i-a produs-o contemplarea 
acestei picturi vestite era falsa. În vrimul rînd, 
tabloul se afla pe atunci în așa-numitul Trippen- 
huis, unde se gasean colecţiile de la Rijksmuseum, 
era prost luminat şi fixat într-o ramă neagra. În 


$ Rembrandtinu"mă lasă să' dorm. 


al doilea rînd, suprafaţa lui era acoperită cu un 
strat gros de lac cafeniu, murdar, care modifica 
esenţial modul de acţiune al tabloului. Astăzi 
Garda de noapte este expusă la Rijksmuseum, are 
o lumină foarte bună, venită de sus, şi, lucrul 
cel mai important, a fost curăţat de lacul care îl 
urițea, Așadar, opinia lui Fromentin este provo- 
cata de i impresia cu totul diferită pe care o făcea 
tabloul privit în 1875. 

Multe dintre reproşurile referitoare, în general, 
la întunecimea tabloului, precum și la diferitele 
culori, își pierd valoarea în faţa metamorfozei pe 
care a suferit-o Garda de noapte după ce a fost 
curățată. Multe — dar nu toate. Principala rezer- 
vă exprimată de Fromentin faţă în faţa cu lucra- 
rea lui Rembrandt și motivată ulterior — nu-și 
pierde valabilitatea. Fromentin utilizează pentru 
vestita pînză criteriul său de apreciere permanent, 
verificat pe lucrările lui Rubens: oare mijloacele 
artistice se potrivesc cu tema? Tabloul înfăţişează 
un grup de oameni diferiți, întovărăşiți în frația 
bine definită a trăgătorilor, în momentul intrării 
în rond. Modul de înfăţişare, de pictare, contra- 
zice „realitatea“ scenei: lumina ireală, fantastică, 
conferă caracter de viziune acolo unde trebuia să 
se vadă viaţa clară, concretă, burgheza. 


Lumina utilizată de Rembrandt nu provine 
dintr-o sursă definită, nu se așază pe suprafaţa 
obiectelor, ci iradiaza din acestea. „O astfel de 
lumină nu este nici frumoasă, nici adevărată, nici 
justificata“. În mod asemănător scrisese şi despre 
Lecţia de anatomie: trupul mortului este un fel 
de materie luminiscentă şi nu un obiect luminat. 
Fromentin formulează poziţia diferită a lui Rem- 
brandt în domeniul problemelor luminii, definin- 
du-l prin numele de „luminarist“, înţelegînd prin 
aceasta un pictor care „scoate“ lumina din obiecte, 
în loc să le lumineze din exterior. 


„Mania acestui mare om a fost să transforme 
totul în fantasmagorie; atunci cînd tema se potri- 
veşte cu aceasta — este minunat. Dar în alte ca- 
zuri aș fi preferat sa fie mai puţin vizionar şi 
ceva mai simplu“. Fromentin își formează o con- 
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cepţie cu privire la caracterul echivoc al lui Rem- 
brandt: în el sînt doi oameni care se stingheresc 
unul pe altul — omul exterior, care vede lumea 
simplu, pictînd cu paleta cu culorile realităţii, crea- 
torul unor tablouri atît de spontane cum este por- 
(real lui Six; într-un cuvînt, un artist treaz, real, 
care ştie măsura, care fait une peinture sans chi- 
meres*. Cel de-al doilea om este interior, îi place 
să povestească despre lucruri pe care ochiul dintii 
nu le poate vedea. Atunci cînd funcțiile celor doi 
oameni sînt despărțite în mod clar, iau naştere 
lucrări bune, de genuri diferite. Atunci cînd vor 
însă să colaboreze la efectuarea unui tablou, dau 
naştere unor creaturi hidoase, în care realitatea 

ficţiunea, adevărul concret şi idealul se împle- 
tesc într-o operă bizară şi himerică. Bizare şi 
chimerigue — acestea sînt adjectivele cu care dā- 
ruleşte Fromentin cele mai renumite tablouri ale 
lui Rembrandt. 

În Garda de noapte conflictul dintre cei doi 
oameni ajunge la punctul culminant. Clarobscurul, 
de a cărui domnie în această pînză Fromentin şi-a 
dat seama, face ca viaţa tabloului să fie dublă, 
Să trăiască şi viaţa naturală şi viaţa impusă de 
sentimentele lui. Maniera formală de modelare a 
tabloului —  clarobscurul — este, așadar, după 
părerea lui Fromentin, o expresie a dedublării in- 
terioare a artistului. 


Fromentin contrazicea teoria tradițională care 
vedea în Rembrandt un colorist: maestrul olandez 
simţea mai curînd necesitatea de a vedea în lucruri 
umbre şi lumini decît contururi şi culori. O con- 
secință a acestui mod de a-l înţelege pe Rem- 
brandt este afirmaţia dupa care esenţa artei aces- 
una se află în grafică: Rembrandt est tout entier 
dans ses eaux fortes**. Fromentin ajunge aici la o 
concluzie diametral opusă în comparaţie cu opinia 
tînărului și romanticului Thoré, pentru care „cu- 
loarea nu este decit o gradaţie a luminii, este o 
scală a luminii“, iar aquafortele lui Rembrandt 





* Face o pictură fără himetre. 
** Rembrandt se află pe de-a-ntregul în aquafortele sale. 


au un colorit minunat. În această situaţie, părerea 
lui Fromentin se deosebește de opiniile criticii ro- 
mantice, în schimb, sublinierea dedublării interioare 
a lui Rembrandt îşi are sorgintea în modul de a 
gîndi propriu esteticii romantice. Delacroix deose- 
bea două tipuri de artiști: le realiste şi l'imma- 
oinatif. Numai accentul valoric este pus acum 
altfel; la Delacroix el se afla, în mod hotărît, pe 
cel de-al doilea, la Fromentin el oscilează încli- 
nîndu-se, de preferinţă spre primul, dar oprindu-se 
cu plăcere la jumătatea drumului, pe o poziţie 
mediatoare. 

Pentru el, Rembrandt reprezenta o intersectare 
holnăvicioasă a acestor tendinţe; nu era o sinteză 
a celor doua elemente, ci, de cele mai multe ori 
— o dispută între acestea. 


Abia ultima mare lucrare a împăcat, după păre- 
rea autorului Maeștrilor, cele două naturi certate 
ale lui Rembrandt. Sindicii de la Rijksmuseum din 
Amsterdam înfăţişează acţiunea armonioasă a 
omului exterior și a creatorului interior (ali DEE 
Aceasta este „o pagină reală și, în același timp, 
îmbibată de fantezie“. Întrucît pentru Fromentin, 
măreția lui Rembrandt era o certitudine, ZE Ee 
să încheie viaţa acestuia „cu marea împăcare“ in- 
terioară. 

Totuşi, în realitate — gîndeşte Fromentin — 
în psihicul și în arta lui Rembrandt învinge spi- 
ritualistul („ideologul“ dupa cum se spune destul 
de ciudat în Maeștri). Rembrandt elimină orice 
cazualitate, caracterul schimbător al fenomenelor, 
ajunge pîna la „lucrurile în sine“, condensează 
într-o singură rază lumina soarelui. întregii lumi. 

EE fai fu a föst primul privitor al Gărzii 
de noapte care s-a simţit tulburat de renumitul 
tablou al lui Rembrandt. A. de Royer recunoștea, 
în anul 1835, că „ochiul orbit nu are pe ce să se 
sprijine în această splendidă învălmășeală. Nu se 
poate să nu înţelegi dar trebuie să te laşi fer- 
mecat. Este un haos minunat, în care ochiul se 
pierde bucuros“. Gautier vorbeşte despre dizar- 
monia, despre sălbaucia ciudată și despre turba- 
rea penelului „și totuși, scrie el — în acest haos 
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renaşte o splendida armonie din petele care se 
lovesc una de alta, din tumultul de umbre o 
lumini“ 

Opiniile romanticilor dovedesc că, în pofida 
calităților care trezeau neliniștea, în wt bi instanţă, 
tabloul lui Rembrandt nu era apreciat de ei. 
Poate tocmai complexitatea compoziţiei, „minu- 
natul haos“ resimțit atrăgeau imaginaţia ro- 
mantică. 

Fromentin a fost primul care a iniţiat un atac 
critic sever la adresa lui Rembrandt din momentul 
în care poziţia acestuia printre marii maeștri fusese 
stabilită. Care să fi fost cauzele acestui lucru? 
S-au căutat explicaţii de ordin psihologic, s-a pre- 
supus că Fromentin ar fi fost dezamagit privind 
Garda cu ochii încă plini de impresiile produse 
de tablourile lui Rembrandt de la Luvru. El știa 
cà marile lucrări ale lui Rembrandt ar fi trebuit 
să-l placă — de aceea căuta cauza dezamāgirii şi 
îl ataca pe Rembrandt încercînd sā se justifice 
într-o oarecare măsură pe el însuşi. Atitudinea 
lui Fromentin faţă de Rembrandt este totuși, în 
realitate, un fragment dintr-o problemă mai largă, 
este un element component al întregii cărți, fără 
îndoială, elementul cel mai important. 


Dedublarea interioară fusese descoperită de Fro- 
mentin nu numai în cazul lui Rembrandt; și Ru- 
bens este pentru el un creator de factură dublă, 
iar cele doua principii componente ale geniulu său 
au fost personificate în figurile aproape mistice 
ale profesorilor lui Rubens — Voenius și Van 
Noort. Rembrandt și Rubens sînt puși unul da 
fața celuilalt într-o puternică antiteză: Rubens este 
un om unitar, monolitic, un maestru al vieţii și 
artei, deschis în fața E simplu, minunat, vir- 
tuoso ale cărui talente se armonizează într-un 
echilibru perfect al instinctului și cunoașterii, al 
impulsului şi autostăpînirii; Rembrandt este un 
geniu al disensiunii, un pictor al lucrurilor vizi- 
bile și al lumii invizibile, închis în sine, „himeric“, 
subiectiv și tainic. 

Dualismul compozițional se reflectă încă o dată 
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fi fost din nou repetată în alăturarea Van Eyck 
— Memling: realistul şi spiritualistul, pictorul rea- 
Ion senzoriale și pictorul sentimentelor religioase. 

Polaritatea pe al cărei motiv și-a construit Fro- 
mentin cartea — admirabil analizată, dealtfel, de 
Meyer Schapiro — este strîns legată de propria 
sa persoană. Este omul timid, schimbător, renun- 
yind cu plăcere fără a fi lipsit însă de ambiţii, 
indoindu-se neincetat de talentul său, considerin- 
du- se un om mediu, sfîrşit între romantismul 
invins ȘI pozitivismul la care n-a aderat pe deplin 
niciodată. Pentru Fromentin, cei doi mari pictori, 
cei mai mari maeștri de EE sint idealul și 
autoapărarea. Rubens este idealul pe care Fromen- 
tin nu l-a atins. Rembrandt este portretul de 
tinerețe al lui Fromentin, al tinereţei sale roman- 
tice, iraționale, înfrintă și depășită. Rubens este 
idealul de măsură şi armonie, Rembrandt este crea- 
torul pe care l-a pierdut goana după himere şi 
lipsa de autostăpinire. 

De ce să ne mirăm că oaspetele împăratului de 
la Compiègne și laureatul numeroaselor medalii 
oficiale rostește elogiul ambasadorului regenților 
din Țările de Jos; ce este de mirare în faptul că 
pictorul „pe care niciodată, nici o cinste nu l-a 
legat de principe“, pe care „nu l-a luminat nici 
o recunoaştere geiak, nici ordine și nici medalii“, 
că un astfel de om era pentru Fromentin un re- 
proş subconștient! Fromentin se temea de el, capi- 
tula în faţa misterului tablourilor sale, îşi dădea 
seama încă o dată de mediocritatea sa ca pictor, 
se apăra cu deznădejde în faţa fenomenului care 
îl tulbura. 

Fromentin l-a atacat pe Rembrandt in numele 
a ceea ce — așa cum credea el în ultimii ani de 
viaţă — este singurul lucru corect şi adevărat, 
in numele raţiunii, al naturii, al logicii, în numele 
a tot ceea ce îi servise drept sprijin în propria sa 
artă, ajutindu-l să rupă cu himera romantismului. 
Așadar, în ultima instanţă, principiul fundamen- 
tal al compoziţiei cărții lui Fromentin poartă pe- 
cetea subiectivismului. Vedea mai bine ceea ce 
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corespundea concepţiilor sale şi propriilor sale 
necesităţi subiective 

Nätetug, deae se rege. 3. wiere dE 
privit arta dintr-un punct de vedere personal, nu 
este de mirare nici faptul că în tabloul artei vechi 
desenat de Fromentin vedem nu numai atitudinea 
acestuia faţă de trecut, ci şi preferinţele și aver- 
siunile lui actuale, Seen ge ii faţă de arta con- 


Lemporană. 


9. FROMENTIN ȘI THORE: LIMITELE CRITICII 
ȘI ALE ISTORIEI 


Le critique, en admirant le passé doit 
se tourner vers l'aveniv*t 


(horé, Salon 7864) 


Unul dim criticii francezi, P. Mantz, scria cu un 
an înainte de călătoria lui Fromentin în [ările de 
Jos: „Cei care am citit: carțile» lui Birrgere eng en 
cită înflăcărare îl glorifica pe Jan Van der Meer 
din Delft. Revenea mereu la el, vorbea despre el 
ca despre un prieten: să te îndoiești de Van der 
Meer ar fi însemnat să-l rănești în cele mai intime 
sentimente ale sale“. 


Fromentin l-a trecut sub tăcere pe Vermeer, 
Lucrul nu este întîmplător. Este greu să ne imagi- 
nām că subulul și rapidul observator, că acest cri- 
tic sensibil la expresia culorilor şi în căutarea 
„principalului moment poetic“ din sablouri ar fi 
putut să treacă indiferent pe lingă Vederea din 
Delft din Mauritshuis de la Haga sau pe lingă 
Dantelăreasa de la Luvru, achiziționată cu cîţiva 
ani mai devreme. Fromentin amintește numele lui 
Vermeer o singură dată, scriind că are trăsături 
care vădesc un observator ciudat. 

Atitudinea lui Fromentin faţă de maestrul din 
Delft, era, probabil, o consecinţă a atitudinii sale 





* Admirînd trecutul, criticul trebuie să se întoarcă 
spre viitor. 


faţa de orientările din arta contemporană, fata 
de impresionismul care tocmai lua naştere, faţă 
de Bürger, critic legat de aceste curente. 
„Descoperit“ cu zece ani mai devreme, Vermeer 
era pe buzele tuturor criticilor și pictorilor pari- 
zieni. Fusese descoperit de lhore-Biirger, un om 
cu atitudini foarte bine precizate. Thoré era cri- 
ticul nevoit să fugă din Franţa în fața sentinței 
care îl condamna la deportare pentru că recu- 
noscuse și proclamase idei socialiste. Admirator 
al ideilor lui Saint-Simon, Fourier şi Babeuf, ne- 
obosit militant politic, Thoré lupta pentru o artă 
pentru om, opunind lozincii „artă pentru artă“ 
chemarea Lost pour Phomme*. Pentru Thoré, Vita a 
era întotdeauna mai importanta decit arta, lupta 
pentru realizarea idealurilor sociale îl sinulgea 
intotdeauna de la birou, în momentul în care 
apărea o rază de speranţă. „Astăzi creăm ceva 
mai important decît arta și poezia, creăm istoria 
vie“, scria Thoré în anul 1848, cînd Fromentin 
SS aerul romantic şi jura credinţă prietenilor 
, fermecat de soarele din Alger. 


ege a proclamat lozincile realismului, s-a 
aflat În permanenţă lingă leagănul noii arte care 
luase naștere. Pentru el, Vermeer, ca şi Le Nain 
pentru Champfleury, era nu numai un mare pictor 
— ci şi o lozincă a luptei sociale şi artistice, Nu 
este de mirare că Fromentin a preferat să nu 
atragă atenţia asupra acelui pictor „simbolic“. 
Poate că minusculele puncte de culoare din care 
Vermeer își turna emoţionantele culori ale pîn- 
zelor sale îi aminteau de tablourile lui oner, a 
cărui primă lucrare fusese salutată cu interes de 
Biirger zece ani mai devreme. 


Mort în 1868, Thoré, în ultimele sale Saloane 
insista pentru mai multă lumină în tablouri, îl 
critica pe Corot pentru crepusculurile şi zorile sale: 
Jamais en plein jour*. Dar tocmai pe baza lui 
Corot se formase stilul ultimilor ani ai lui Fro- 


mentin; despre înrudirea dintre acești doi artiști 


* Arta pentru om. 
* Niciodată în lumină puternică. 





ne vorbeşte ŞI reacția lui Corot la tablourile pri- 
vite în timpul călătoriei în Belgia și Olanda — in 
problemele cele mai importante aceasta este izbi- 
tor de asemănătoare cu reacţia lui lromentin. 

În scrisorile sale, autorul Maeştrilor scria că, 
ce-i drept- carțile ui Biitger. au “cea mai mare 
valoare în cadrul literaturii despre pictura din 


Ţările de Jos, dar că nu trebuie să fie crezut prea 


mult pe cuvînt. Acest scepticism dovedește că Fro- 
mentin, deşi credea în ştiinţa lui Thoré, se îndoia 
de justeţea opiniilor sale, ca ale unui om cu opinii 
estetice și politice străine gîndirii sale. 


Nu este de mirare că Fromentin a fost mai 
reținut, păstrind o anumită rezervă faţă de criti- 
cul de avangardă al vremii sale, faţa de scriitorul 
care îl salutase pe Courbet în momentul în care 
arta sa se afla în culmea progresului, care l-a 
apreciat pe Millet, care l-a descoperit primul pe 
Monet, l-a înţeles pe Jongkind ŞI a ştiut să-l dea 
lui Manet ceca ce merita. În momentul eroic al 
picturii franceze, la graniţa dintre romantism și 
noua perioadă a unei evoluţii nestăvilite a pic- 
turii, cînd Sisley, Monet și Pissarro preferau să 
moară de foame decît să cedeze în faţa gustului 
olicial — Fromentin s-a oprit în faţa uşilor Aca- 
demiei. Dar şi aceste uşi au rămas închise î în faţa 
adeptului raționalismului și al simțului măsurii. 
„Prea talentat pentru un imitator, prea slab pentru 
un novator“, înrudit în tipul artistic cu Puvis de 
Chavannes şi cu Gustave Moreau, Fromentin a 
rămas în pictură fidel convenției raţionale, dar 
moartă la acea dată, a picturii de valoare, bazată 
pe principiul tonului local. Receptorul sensibil al 
valorilor picturii olandeze, pornind de la obser- 
vaţia directă a naturii, a râmas un adept al mun- 
Cu în atelier și un adversar al plein-air-ului. 


Credea cu putere în sensul şi utilitatea criticii 
pentru creaţia vie. A condamnat în mod conștient 
tehnica de schiță a lui Hals, pentru a putea da o 
sentinţă anonimă pentru colorismul lui Manet, Dar 
critica lui acţiona asupra cititorului din sfera lite- 
raturii, nu asupra pictorului. Era apreciat de Flau- 


153 bert, GET Burckhardt şi Bode, era luat drept 


model de Claudel — dar pictura a pornit pe o 
altă cale, cea preconizată de gindirea creatoare, 
profundă şi vizionara a lui Thoré. 


Însemnatatea Maeștrilor de vdinoară se concen- 
trează în capacitatea de a vedea și de a interpreta, 
în metoda contemplarii, în lecţia utilizării ochilor 
in aşa fel î încât să patrundă în profunzimea tablou- 
lui văzut, să poata sesiza adevăratele valori ale 
imaginaţiei și calitaţii pînzei colorate. Fromentin 
ne învaţă să apreciem tabloul punind pe primul 
plan „problemele meseriei frumoase“ — și prin 
aceasta s-a apropiat, probabil, cel mai mult de 
noua pictură. Ne învaţă, de asemenea, să inter- 
pretăm tabloul din punct de vedere moral ȘI psl- 
helogic, să facem legătură între artă şi mediul 
social — apropiindu-se prin aceasta de o știință 
nouă, în stadiu de formare — istoria artei. Dar 
nu era istoric şi nu voia să fie. A renunţat în mod 
conştient la abordarea istorică a cărţii, deşi îşi 
dădea seama de importanţa viziunii istorice. Și 
aici se afla încă o deosebire între Fromentin şi 
Thoré. Alungat din Franţa, rupt de viaţa artei 
contemporane, Thoré s-a întors spre studiul ştiin- 
ue, cercetinad vechea arta a Olandei burgheze. 
A cercetat-o utilizind întregul aparataj științific 
al perioadei pozitivismului, stringind fotografii, 
comparînd monograme, analizind diferenţele de 
detaliu și factură, pentru a putea data tabloul cu 
aproximaţie de un an. Sensibil la frumos și poezie, 
conștient de ponderea valorilor umane și sociale 
ale picturii, el a știut să aprecieze și ponderea 
științei exacte despre istoria artei. Cînd s-a întors 
după mai mulți ani de exil la prietenii săi, pic- 
torii din Barbizon, aceștia nu l-au recunoscut. „A 
devenit savant“ Les savants lont gâté, spuneau 
ei. „Face micrografie şi arhivistică a artei“ se 
plingea Théodore Rousseau. 


* Savanţii l-au răsfățat. 


Fromentin a rămas pictor și nu a depășit nici- 
odată granița care desparte critica de istorie, 
Într-una din scrisorile trimise din Olanda, Fro- 
mentin nota: „Am ajuns la ultima sală a muzeu- 
lui (...) am luat de aici esenţa lucrurilor. Restul 


este pentru savanţi“. 
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PROBLEMA MANIERISMULUI 
ȘI PEISAGISTICA 
DIN ȚĂRILE DE JOS 


Onde potersi vedere in loro 
(paesisti del 1500) piuttosto una 
bella maniera di far paesi che una 
perfetta imitazione di veri paesi* 


(Baldinucci) 


Unul dintre manieriştii de frunte din TȚarile de 
Jos de la sfîrşitul secolului al XVI-lea, pictorul 
şi literatul Carel van Mander, în afară de cunos- 
cutele Wieţ: ale pictorilor din tările germane, a 
Scris ŞI un tratat teoretic despre pictură, în care 
este discutat destul de amplu și peisajul, într-un 
pasaj la fel ca şi întregul tratat, în formă versi- 
ficată!. Faptul că autorul a consacrat tematicii 
peisagiste atita atenţie este semnificativ pentru un 
locuitor al Țărilor de Jos, deși el însuși a pictat 
destul de puţine peisaje?. În schimb, în biblia teo- 
retică a manierismului italian, în Trattato della 
pittura ed architettura scris de Giovanni Lomazzo 
(1584), capitolul referitor la Composizione del 
pingere e fare i paesi diversi cuprinde numai 
şapte pagini, din cele peste 1500 de pagini ale 
intregului tratată. 

t Drept care la ei (peisagiștii din 1500) se poate vedea 
mai curind o frumoasă manieră de a face peisaje decit o imi- 
Latic perfectă a unui peisaj real. 





Artiştii italieni, a căror privire era îndreptată 
permanent în timpul Renaşterii și al manierismu- 
lui spre modelele antice, nu au creat un peisaj 
independent înainte de secolul al XVII-lea (cu 
excepţia unor cazuri izolate, de exemplu în creaţia 
lui Dosso Dossi?) ca gen artistic aparte. Această 
atitudine homocentrică se reflectă în arta manie- 
ristă: „Ca atrasa de o forţă magică, această artă 
se învirtește în jurul siluetei umane“ spune Pinder”. 
În același timp însă, gîndirea teoretică despre artă, 
care se dezvoltase atît de admirabil în Italia încă 
de la inceputul guottrocento- -ului și se răspîndise 
în perioada manierismului în întreaga Europă, 
a GEES bazele elementare ale înfloririi picturii 
peisagiste în general. Abia formarea atitudinii tipic 
estetice faţă de tablou, care s-a produs în perioada 
Renaşterii în Italia, a facut posibilă aprecierea 
operei de artă din punct de vedere al valorii sale 
estetice, și nu al funcţiei şi temei; aportul geniu- 
lui artistic reprezenta acum valoarea operei, indi- 
ferent dacă aceasta se incadra sau nu În catego- 
rule artistice, in SEET tematice tradiţionale 
cunoscute pînă atunci. Și, deşi italienii înșiși au 
pictat puţine peisaje, ei au fost receptorii tablouri- 
lor „peisagiste din Tale de Jos, care îmbogăţesc 
pînă astăzi în număr apreciabil colecțiile unor 
muzee italiene. Teoria italiană a artei se sprijinea 
pe tradiția ştiinţei antice despre creaţia artistică 
şi se trăduia s-o „înnoiască“ și s-o transpună în 
condiţiile specific italiene sau europene ale perioa- 
dei Renașterii. Întrucît ideea genului peisagist fusese 
formulată de Plinius, teoria italiană a artei a 
acceptat în peisaj o categorie estetică care nu 
numai că era admisibila, ci trebuia chiar să-și 
găsească o utilizare practică la reprezentanții ei. 
Deşi tablourile înfăţișind peisaje erau apreciate cu 
cuvintul parerga — ca lucrări secundare, această 
categorie estetică se manifestă încă la Paolo Gio- 
vio, pe care Dosso Dossi îl considera peisagist’. 
De asemenea, în conștiința [Italiei secolului al 
XVI-lea, Tore de Jos cîştigasera „dreptul“ de a 


261 picta peisaje, în conformitate cu principiul dife- 


renţierii genurilor de artă şi conlucrării diferi- 
telor popoare la „înălțarea templului artei” $. 

Așadar, deşi artiştii italieni continua să activeze 
în cadrul picturii figurative, stilul manierist for- 
mat de ei și preluat de maeștrii nordici și-a pus 
amprenta pe primele peisaje independente. Noţiu- 
nea de geniu, proprie manierismului, de idee artis- 
tică, de forță creatoare, necesitatea stăpinirii rca- 
lităţii de către artist — toate acestea constituiau 
principii care facilitau apariţia și dezvoltarea pei- 
sajului ca un gen artistic aparte. În perioada ma- 
nierismului tîrziu, arta a dobindir, dealtfel, un 
caracter foarte terre 


Acesta este, în primul rind, stilul curților regale. 
„Perioada tirzie a secolului al XVI-lea a fost o 
vreme a internaţionalismului, care poate fi compa- 
rată numai cu Evul Mediu timpuriu și matur. 
Olandezii, francezii şi germanii calatoreau în Italia, 
italienii mergeau prin ţările nordice — cu toţii 
găseau de lucru și erau respectaţi în străinătate. 
La curtea împăratului Rudolf din Praga se strin- 
seseră o mulțime de artiști și învăţaţi din Țările 
de Jos, Italia, Germania și Scandinavia. Limbajul 
stilistic al manierismului avea un caracter interna- 
țional la fel ca și cultura acestor vremuri. Viaţa 
culturală se concentra în special la curte, iar cul- 
tura de curte s-a remarcat întotdeauna prin carac- 
terul ei internaţional“?. Peisagiștii olandezi din pe- 
rioada manierismului lucrau încă adesea în afara 
granițelor țării lor, la diferite curţi ale principilor 
germani sau la curtea împăratului și executau și 
comenzile guvernatorilor habsburgi din Brabant și 
Flandra”. În peisajul lor, se face simţit același 
limbaj stilistic al manierismului, ca și în pictura 
figurativă!!. Într-o faza mai E stil, 
modelele italiene vor fi puternic absorbite de catre 
nordul artistic!?, Începînd a fi transpuse pe terenul 
propriu al artei olandeze și în propria tradiţie ar- 
tistică a acesteia. 


S-a subliniat de mai multe ori că manierismul, 
ca artă legata de criza religioasă a secolului al 
XVI-lea, de contrareformat, continuă, prin for- 
ma sa plastică și prin atitudinea spirituală, arta 
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medievală (deşi această continuitate poate fi 
uneori inconştienţă)i?. Despre arhitectura manie- 
tista, Panofsky a rostit cuvinte care sint valabile 
pentru întreaga artă a manierismului: „cladirea 
manieristă este caracterizata, după părerea lui, de 
trupul gotic care răzbate prin veșmîntul modern 
și antichizant“%. Așa se întîmpla la Pontormo, 
la El Greco, Jacques Bellange. Intr- -un anumit 
sens, același lucru se întîmpla şi în peisajul ma- 
nierist. Acesta se intoarce cîteodată la tradiția 
peisajului „panoramic“, bazat încă în mare măsură 
pe concepţia medievală despre lume'6. 


Spre deosebire de simplitatea, „euritmia“, armo- 
nia Renașterii, cultura perioadei conflictelor reli- 
pioase este plină de contradicții, de disonanţe, de 
clemente care fac impresia a fi străine unele de 
altele și sfișiate interior. Manierismul, la fel ca 
și arta medievală, uneşte realismul oeae E 
[orme rupte de naiură, exactitatea reprezentării 
cu o formulă abstractă, realitatea pămiîntească 
îimpletindu-se cu viaţa suprasenzorială; artistul din 
perioada manierismului, la fel ca și cel din Evul 
Mediu, modifică după voie gradul de realism al 
diferitelor părţi ale tabloului 7. Ne aflăm la limita 
dintre adevărul izbitor al lucrurilor şi materiei 
şi lumea abstracta, ireală, a ornamentelor şi ara- 
bescurilor. În pictura figurativă, la fel ca și în 
portret sau ornamentică, la fel ca şi în peisaj, arta 
Manieristă se caracterizează printr-o precizie Și 
exactitate aproape matematică alături de o dezvol- 
tare iraţională a fanteziei18. 

După epoca Renașterii, cu optimismul său şi 
credința în umanism, cu concepţia simplă, uni- 
tară despre lume, urmează din nou o epocă de 
disensiuni și lipsă de unitate. „Atitudinea perioadei 
postrenascentiste față de lume este marcată de 
indoieli și neliniști. Ezită între știință Şi magie, 
intre tehnică ȘI rugăciune, între culiul mecanicii 
și credinţa în miracol“ P. Tehnica şi mecanica de 
O parte — invocația şi credința în miracol de 
cealalta; aceleași trăsături apar în artă, în pic- 
tură, în sculptură, în ornamentică, nat elemen- 
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basm şi miracol. Imaginea lumii, care pentru Co- 
pernic se înfățișa simplu, ca planul ideal al unei 
biserici renascentiste centrale, la Tycho de Brahe 
devine din nou  încîlcită, complicată, neclară 
(1588)2. În muzica medievală, polifonia înflo- 
reste din nou datorită școlii olandeze, datorită 
lui Orlando di Lasso, reprezentant tipic al ma- 
nierismului în muzică, maestru al construcţiilor 
complicate pe mai multe voci. În muzica de orgă, 
virtuozitatea manieristă este reprezentată de Swee- 
linck din Amsterdam. 

Contrastul dintre greutatea misiunii şi ușurința 
cu care este îndeplinită aceasta, tendinţa de înfă- 
ţişare a unei multitudini de elemente în interiorul 
unor cadre sever delimitate (în muzică, arhitec- 
tură, poezia manieristă2!), toate aceste trăsături 
ţinînd de virtuozitate sînt elementele de bază ale 
atitudinii estetice a manierismului tirziu, ale artei 
„demonstrative“, dezvoltată în mod asemănător 
la Florenţa, Fontainebleau, Miinchen şi Praga. 
Momentul „măiestriei“, al libertăţii în depășirea 
dificultaţii este subliniat încă de Pontormo, unul 
dintre primii manierişti, în scrisoarea sa adresată 
lui Varchi (1546)22. Tocmai această accentuare a 
mijloacelor artistice, cu care operează creatorul 
în mod liber și pe care o poseda în cel mai înalt 
grad modelul ideal de artist al manierismului — 
Michelangelo — a fost definită prin termenul 
terribilitaăă, 

Virtuozul impune naturii formele pe care le 
alege după bunul său plac, așa după cum în Evul 
Mediu se contura o imagine a lumii în conformi- 
tate cu legi straine de natură. Dacă mai inainte 
arta servea unor adevăruri suprasenzoriale, în 
perioada manierismului ea a reprezentat arena Jo- 
cului de forţe ale imaginaţiei creatorului genial, 
deformînd realitatea în numele dorinţei de far di 
manera. Paolo Pino, în Dialogo di pittura (Vene- 
pa, 1548) le recomanda artiştilor să creeze figura 
tutta sforciata, misteriosa o difficile“*2%. Centra- 
reforma victorioasă după conciliul de la Trident 


* O figură cu totul formată, misterioasă sau dificilă. 
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a declarat război formalismului acestei arte. Gio- 
vanni (lia deja în anul 1564 critica virtuozitatea, 
ieproşindu-le pictorilor lipsa de interes pentru 
temele religioase, dorința de descriere şi de de- 
monstrație din arta lor (sforzato, mostrar la forza 
dell'arte'2). Aceleași reproşuri se adresează și 
muzicii polifonice, pe care o salvează numai ge- 
niala împăcare dintre mulțimea de voci și lizibi- 
litatea textului, realizare a lui Palestrina în Missa 
Papae Marcelli. 


İn perioada manierismului, artistul are o atitu- 
dine activă Ian de natura. Danti spunea: s: crea 
nclla mente nostra la perfetta forma intenzio- 
nale** aşadar, arta urmează să realizeze prin in- 
termediul imaginaţiei artistului perfecțiunea inten- 
jonată de natură (1567). Dar această atitudine 
nu are un caracter de cunoaștere, științific, ca in 
perioada Renaşterii. „Perfecţionarea“ imaginii na- 
turii are loc ca urmare a cerinţelor estetice ale 
operei de artă: stilizarea formelor naturii, mode- 
larea ei după amintita perfecţiune, serveşte senti- 
mentului estetic subiectiv al manieriştilor sau 
„ideii“ metafizice de origine neoplatonică?. Prin- 
cipiul construirii imaginii lumii în artă nu este, ca 
la Brueghel, extras din cunoaşterea regulilor con- 
strucţiei, dinamicii şi vieţii cosmosului unitar, Or- 
ganicâ, și nici nu depinde, ca în peisajul pano- 
ramic al lui Patinir, de concepţia enciclopedico- 
religioasa a lumii. Deși este străin şi la ei de 
lumea înfățișată, principiul construirii imaginii 
lumii la autorii peisajului manierist este altul decît 
la vechii maeştri ai peisajului panoramic: el rezultă 
din dorinţa lor de virtuozitate, din grija pen- 
tru drepturile tobloului, pentru suprafața lui colo- 
rată. „Corijind natura“ manieriştii creează forme 
artificiale, paralizate şi îngheţate, abordate în po- 
ziţii impuse cu forța, forme care se destrama în 
toate parţile, sînt contradictorii şi numeroase, dar 
„incopciate“, imortalizate pentru totdeauna, 


- mm 


* Portat, arătînd forța artei. 
** În 
perfectă. 


mintea noastră se creează forma intențională 


Lumea adevărată capătă o mască, devine tamica 
şi enigmatică — figura misteriosa (Pino). În por- 
(rer apare „armura în locul corpului, masca in 
locul chipulut“30. Sedlmayr considera ca o trasa- 
tură caracteristică a lucrărilor manieriste este 
faptul că produc senzaţia de înstrăinare (Entfrem- 
dungi. Peisajul manierist flamand se remarca 
prin trăsături înrudite cu această caracteristică, Și 
anume este fantastic, „ciudat“; este pe jumătate 
primitiv, pe jumătate afectat; reprezintă un „dua- 
lism bizar de naivitate şi retorică“, fiind în ace- 
laşi timp „vorbăreţ şi frapant“, pentru a utiliza 
aceleaşi cuvinte cu care Karl Vossler a carac- 
terizat arta scriitoricească a lui Benvenuto Cellini32. 


Manieristul Carl van Mander, la fel ca şi teore- 
ticlenii italieni ai acestei orientări, recomanda tine- 
rilor pictori să studieze natura (căci el era unul 
din fondatorii academiei de la Haarlem), să pri- 
vească cu luare aminte elementele acesteia, precum 
şi cele mai minunate clipe din natură pentru ca 
din aceste motive „să construiască mai tirziu pel- 
saje pe piînză sau pe plăcile tari de stejar de Nor- 
vegia (VIM, 3). Yan Mander le recomanda 
diversificare ȘI bogăţie, deşi îi prevenea, de ase- 
menea, că trebuie să evite supraincărcarea, căci 
„un număr prea mare de case, orașe, munți stin- 
ghereşte bucuria estetică“ (VIII, 23). Dar imediat 
mai departe Van Mander uită de ceea ce spusese 
ŞI ne sfatuiește: „mai Jos sa construiți oraşele de 
pe malul mării, care să se întindă spre cîmpiile 
largi, spre castelele inexpugnabile de pe stinci; 
împărțiți prin haturi cîmpurile care se văd în 
departare“ (VIII,29). Este un program tipic de 
peisaj compus: sub el aproape că se pot înscrie 
peisajele panoramice ale lui Patinir. Chiar şi teo- 
reticianul olandez se afla aici pe o poziţie clară 
de „creare“ a imaginii lumii, și nu de „copiere 
a unui fragment de iza) acte DE paul e dea 
concepţiei teoretice este aici foarte evidentă. 





În teoria lui Van Mander, împletirea preferin- 
lei pentru diversitate, bogăţie, fantezie, cu rigorile 
armonici, cu teama de a nu pune prea muite lucruri 
intr-un tablou este foarte caracteristică pentru gin- 
direa teoretică a manierismului. „Este de la sine 
înțeles — scrie pe buna dreptate Ernst H. Gom- 
brich — că tocmai această perioadă, epoca ma- 
nierismului, care, în practica artistică distruge for- 
ma, lipsind- -o de valorile legate În mod normal 
de ea, o contorsionează, îi răpeşte armonia, așadar 
Ga tocmai această perioadă preţuiește cu atit mai 
mult, în teorie, ordinea raţională, dorind s-o trans- 
mită ca pe un principiu riguros“ 3%, 


Van Mander recomandă ca bogatul său program 

1 fie pictat „pentru bucuria artei“ (VALI, 29). 
Este atitudinea unui virtuoz, proprie manierismu- 
lui, aşa cum reiese din cele spuse mai înainte. 
(e aceea, nu este de mirare că k în detalii vom 
găsi la Van Mander o anumită dragoste pentru 
lormele care ies din ordinea „normala“, Că Tiie 
cind, de exemplu, uitînd de reținere (VIII, 31), 
laudă „cărările şerpuitoare“ sau ne îndeamnă „să 
construim colibe ciudate de ciobani ȘI căsuțe țara- 
neet în peșterile stincilor sau în trunchiurile de 
copaci“. lotul în conformitate cu natura, dar cu 
o natură cît se poate de diversificată și bogată, 
ramificată: „Nu construiți case din uigla roșie fru- 
moasă, ci din bulgāri de pămint, din lut, paie, 
cîrpe d pietroaie, unite și gîndite într-un mod 
spacial (V 52). Pentru ca să SE să pictezi 
un copac trebuie să exersezi „după natură sau 
după o manieră frumoasa“ ES sirguincios, 
pentru ca frunzele să nu fie prea MICI, Căci aceasta 
ar putea da naștere la „uscăciune“ VL 40). 

Cît de „artistică“ și, în esenţă, teoretică și ținînd 
de virtuozitate este atitudinea lui Van Mander 
fața de natură, rezultă și din observaţia că „ar- 
borii, atunci cînd sînt frumos pictaţi, îl bucură 
pe privitor, altfel — îl îndepartează“. Aşadar, pe 
Van Mander îl interesează, în mod evident, nu 
niște arbori adevăraţi, ci P pictaţi“; el vede 
natura numai prin prisma convenției artistice, 
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întorcîndu-ne încă o dată la definiţia formulată 
deja — este ordinea artistica a operei de artă, 
și nu adevarul suprasenzorial sau natural strain 
acesteia. Pentru manierism, opera de artă a deve- 
mt un scop în sine. Natura este asortată, adap- 
tată, respinsa: peisajul manierist, în varianta sa 
cea mai tipică, este un peisaj literar, erudit (Ge- 
lebrtensinbenmalere:)*5. Van Mander era un bun 
literat, ba poate că are mai multe merite în lite- 
ratura și în istoriografia olandeză decît direct in 
pictură. În anexa la expunerea teoriei sale artis- 
tice, Van Mander a tradus Metamorfozele lui Ovi- 
diu, carte indispensabilă pentru pictorul secolelor 
al AVl-lea şi al AVIl-lea. „Pe malul verde al 
riului, Litirius să cinte la lăută pentru iubita sa 
Amaryllis“ — recomanda Van Mander (VIII, 42) 
inspirîndu-se din Vergiliu. 

În teoria Ju Van Mander peisajul este „un pel- 
saj compus în haine antice“ (pentru a relua defini- 
ţia data de Panofsky şi amintită ceva mai sus), 
este o panoramă veche, care şi-a pierdut însa 
caracterul de cunoaştere. La fel se întimplă și in 
pictura figurativă: Botezul în lordan a fost trans- 
tormat de Van Mander intr-o trecere în revistă 
a nudurilor de femeie35. Cît de îmbibată de lite- 
ratură este concepţia peisagistă a lui Van Mander 
se poate vedea și cin faptul că și-a extras un 
exemplu mai lung de peisaj frumos nu din pic- 
tură, ci din poezie: el citează un fragment din 


Ge deser sul. ia A creste (Canto A po 395 
PaM: VID 58): 


3 


Şi acum, practica artistica: cum s-au exprimat 
aceste principii generale ale artei manierismului ȘI 
regulile teoreticienilor manierişti în creația pictu- 
rala concretă? Cel mai tipic artist pentru această 
faza de dezvoltare a picturii piesagiste din fä- 
rile de Jos este Gillis van Coninxloo, a cărui evo- 
Jupe începe de la formulări tipic manieriste şi se 
incheie cu accente total diferite: primele manifes- 


tări ale realismului liric. Coninxloo, originar din 26 


Anvers, a emigrat în Germania, unde a devenit, 
după anul 1585, centrul coloniei de pictori din 
Frankenthal, în Palatinat. Stilul lui de peisagist 
a fost imitat de mulţi artiști contemporani din 
Frankenthal şi din alre locuri. In anul 1595, 
Coninxloo s-a întors în Ţările de Jos, stabilindu-se 
in Olanda liberă, în Amsterdam, unde a și murit 
in 16077. 


Pentru faza manieristă a creaţiei sale este repre- 
zentativ tabloul de la Dresda intitulat Judecata 
lui Midas (1588, il. 41). Acesta înfățișează o 
avanscenă pe care se desfășoară spectacolul clasic; 
planul al doilea coboară în amfiteatru, pentru a 
se ridica dintr-odată avoi într-o bogată panoramă 
peisagistică diversificată „pe care cade cînd lumina 
soarelui, cînd umbra norilor în trecere“, aşa cum 
recomanda Van Mander. Bogăția de motive ne 
amintește de maeştrii peisajului panoramic — 
Herri mer de Bles și Lucas Gassel — precizia 
execuţiei de Hans Bol. Compoziţia trădează însă 
o măiestrie mai mare decit la reprezentanţii ve- 
chiului tiv panoramic. Tabloul este încadrat puter- 
nic în culisele copacilor înalți, rămuroşi, cu forme 
interesante și decorative. Ramurile care se înclină 
peste scena centrală, intersectate de marginea ta- 
bloului de sus și dintr-o parte, măresc senzaţia 
de închidere, de intimitate a scenei. Procesul care 
îl conduce pe Coninxloo în ultimele sale lucrari 
la victoria peisajului cameral de pădure, este aci 
abia în faza de început: peisaiul „intim“ este vizi- 
bil aici numai la marginile tabloului. În următoa- 
rele sale lucrări, raportul dintre vederea de departe 
șI peisajul cameral se echilibrează, dînd naștere 
unui tip mixt, Caracteristic în specia] pentru disci- 
polii pictorului. Avem a face de obicei cu mar- 
ginea unei păduri, deschizîndu-se prin două „fo- 
care“ coloristice mai deschise, spre vederea înde- 
pârtată din ultimul plan (Coninxloo, peisajul din 
muzeul de la Schwerin, Frankenihal, Erkenbert 
Museum35). Dina la formularea tipului silvestru, 
cameral, intim, lirie, a înflorit vreme îndelungată 
peisajul „cu focare“, ca rezultat al încercării de 
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apropiere în pictura peisagistă din Tarile de Jos, 
încercări întreprinse încă în prima juinătate a seco- 
lului al XVI-lea (de exemplu, de către Jan Mos- 
Gert), Abia în secolul al XVII-lea acest op de 
tablou va deveni foarte popular. 

Tipul de peisaj „cu focare“ este propriu pentru 
majoritatea pictorilor peisagiști din ările de Jos 
în perioada manierismului. El unește în sine un 
puternic realism al detaliilor cu caracterul con- 
venţional al ansamblului. Culisele de copaci care 
încadrează imaginea într-un frunziş bogat, abun- 
dent, înconjurind cele două lumini din stinga și 
din dreapta motivului separator central (grupuri 
de copaci sau cladiri) unesc într-un ansamblu 
puternic atît bogăţia de detalii văzute de aproape, 
cît și depărtarea infinită, panoramică a ultimelor 
planurit?. 


Peisajul artiştilor de la Frankenthal şi al lui 
Coninxloo este, în această perioadă, o creaţie 
artistică destinată unui receptor galant, este un 
tablou decorativ, care împodobește, trezește bucu- 
rie prin suprafaţa sa strălucitoare, netedă, prin 
precizia execuţiei, prin profunzimea culorilor — 
auriu, verde, bleu. Rolul de cunoastere al acestei 
picturi este minim; valorile expresiei apar numai 
la unii din pictori, dar la aceştia ating un grad 
considerabil (Keuninck, il. 44, E van Valcken- 
borch). În general, tabloul devine un obiect plat, 
decorativ, frunzele dese formează o cortină în 
spatele căreia se ascunde construcţia spaţială a 
adîncimii!2. Spaţialitatea este nivelată de către 
construcţia de suprafaţa a culiselor din prim plan 
sau, invers, de exagerata subliniere a profunzimii 
„focarelor“: se creează în acest fel „spatiul iraţio- 
nal“, caracteristic pentru manierismul tîrziu. În 
general însă se renunţă la construcţia spaţiului în 
benzi, caracteristică pentru peisajul panoramic, în 
favoarea contrastului dintre masa „culiselor“ a 
depărtarea „focarelor“, Apare aici „sfărimarea 
atitudinilor statice“, caracteristică manierismului, 
„intrepatrunderea formelor individuale“; se con- 
statā, de asemenea, preponderența formelor ovale, 
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elipsoidale şi rotunde în construcţia lineara a 
suprafeței", 

Prima fază a manierismului — deceniul al trei- 
lea al secolului al XVI-lea din Toscana, precum 
ŞI arta „manieriştilor din Anvers“ — nutreau o 
slabiciune pentru formele „abrupte, ascuțite, tari, 
legate de gingășia și delicateţea de factură gotică 
tirzie“. Acum, spre sfîrşitul veacului se manifestă 
„O renunțare la duritatea pietrei, o preferință 
pentru moliciunea vegetației. Solul pădurii își 
pierde netezimea și tăria sa evidentă, devenind 
umed, mlăştinos“/6. Tot aşa după cum în arta lui 
Bellange sau în desenele lui Spranger totul crește 
organic, moale, curgător. Dar detaliile au o pre- 
cizie aproape „suprarealistă“ — mai ales la ur- 
mae lui Coninxloo, la Jan Brueghel cel Barrîn (il. 
46) sau la Abraham Goevaerts (il. 43). Acuitatea 
redării fiecărei frunze, exactitatea desenului pene- 
lor păsărilor, desenul unei pînze de păianjen ţesută 
între frunze, rigiditatea firelor de iarbă încordate 
ca o strună de oţel ne dau viziunea unei lumi 
parcă scoasă din atmosferă, curățată de coajă. 
Abia planurile îndepartate se umplu de atmosfera, 
în conformitate cu principiile schematice ale per- 
spectivei aerului și aranjamentului coloristice în trei 
planuri. Azuriul ultimului plan devine adesea as- 
pru şi izbitor. „Precizie în execuţie și iraționalism 
în concepție“ — astfel se caracterizează peisajul 
manierist prin formularea proprie timpului său. 

Dar nu pretutindeni „ciudăţenia“ se märeineste 
la această tensiune interioară. Peisajul olandez al 
cercului de la Frankenthal este, după cum am mai 
spus, expresiv. Este un gen de expresie „activă“; 
artistul nu exprimă sentimentele personajelor înfa- 
ţişate, ci doreşte să creeze privitorului o anumită 
dispoziţie sufletească cu ajutorul mijloacelor plas- 
tice. Unele tablouri ale lui Schoubroek, Roelant 
Savery (il. 42) și, mai ales, creația lui Kerstiaen de 
Keuninck (il. 44) şi Frederik van Valckenborch 
fac parte din orientarea „romantică“ în peisajul 
manierist olandez”. Amt genealogia artistică a 
acestei orientări, puternic legată de arta veneţia- 
nai cît şi încărcătura literară caracteristică el, se 


relevă, printre altele, și în dragostea pentru dispo- 
ziţile sufletești irea ale, fantastice, cutremurînd ima- 
ginația privitorului. 

Observazioni nella pittura ale lui Cristoforo 
Sorte (1585) conțin reţete pentru nemaipomenite 
viziuni de oraşe în flăcări/?. Lomazzo susține că: 

„si vuol vedere il cielo che mugghi per la forma 
de lampi che di notte pajano comparire per laria 
tutta accesa şi fuoco ed agitata dai venti* şi face 
din nou apel la un pasaj din Orlando Furioso”. 
Enumerind locurile care trebuie sa fie înfăţişate i în 
tablourile peisagiste, Lomazzo spune, în primul 
rînd: Primamente luoghi fetidi, oscuri, sotioterra- 
nei, religiosi e funesti, nei quali si rappresentano 
cimeterii, sepolcri, case inabitatae, „Ioghi spaven- 
tevoli e solitari, spelonche, caverne** etc.5 

În tablourile sale 52 Keuninck înfăţişează neno- 
rociri și drame: „înfringerea omenirii“, „incendie- 
rea Troiei“, imitindu-l parcă pe pictorul Dee 
Antoine Caron5; în tablourile sale caracterul dra- 
matic al decorului peisajului este însoțit de orche- 
straţia patosului evenimentelor tragice. În alte lo- 
curi, ca un alt „romantic“, Frederik van Valcken- 
borch, Keuninck pictează un peisaj al carui inedit 
constă nu numai din asamblarea elementelor pei- 
sagiste, ci este produs și de iluminarea care pro- 
duce efecte fantastice (il. 44). Ca dintr-un reflec- 
tor de teatru, snopuri de lumină se revarsă prin- 
tre culise, producând un efect feeric și nemaipome- 
nit: sub cerul pe care se întinde arcul curcubeului, 
pășeşte Satan împrăștiind sămința discordiei pe 
cîmpii. Lumina oblică, puternică, scoate în relief 
forma plastică a erenuluist. 


Elemente anormale, extrase adesea din reperto- 
riul goticului tîrziu sau din tradiția lui Bosch şi a 
imitatorilor acestuia, apar adesea în peisajele artiș- 
tilor de la Frankenthal: în Zspżtirea sf. Anton a 


* Vrem să vedem cerul care muge sub forma fulgerelor 
care în timpul nopţii apar în aerul cuprins de foc şi agitat 
de vinturi, 

** Mai ales locuri fetide, întunecoase, sunterane, religioase 
si funeste, în care se reprezintă cimitire, case nelocuite, locuri 
înspăimâîntătoare. şifsinguratice, speluuci, caverne. 





lui Mirou (Luvru), întreaga pădure este saturată 
de dinamism şi tensiune”. În special incendiul, fo- 
cul, fumul, arşiţa sint motivele cele mai in drăgire: 
la Keuninck adesea arde Troia, la fel la Pieter 
Schoubroek sau în unele tablouri ale lui Jan Brue- 
ghei cel Baâtrin. Nu degeaba recomanda Van Man- 
der: „Pictorii trebuie să ţină minte cå incendiul 
trebuie intățişar într-un mod cutremurător“ 

lată așadar că în elementul expresiv găsim încă 
una din trăsâturile caracteristice ale peisajului 
olandez din această perioadă; în citeva din operele 
are e, renaşte pentru ultima oară in preajma 
anului 1600 tipul de imaginaţie propriu Evului 
Mediu tîrziu: apare din nou saturarea tabloului cu 
elementul miraculosului; făra îndoială, aci își 
spune cuvintul și caracterul suprasenzorial al ma- 
nuerismului%5. Dragostea pentru decorul sălbatic şi 
romantic se unește cu spiritul ascetic al contrare- 
formei: atit Kerstiaen de Keuninck, care lucrează 
in Belgia, cît şi Frederik van Valckenborch, care 
trăieşte in Germania de nord și în Italia, acţio- 
nează pe teren catolic. 

Am putea menţiona, ca program al acestei pic- 
turi neobișnuite care a distilat într-un mod atit de 
tipic pentru manierism valorile estetice din eveni- 
mentele și motivele neplăcute din natură, cuvin- 
tele, ce-i drept, mai Grau, dar deosebit de suges- 
tive din Dialogues des morts ale lui Fénelon: Voici 
le plus beau desert au ou puisse voir. La nature a 
ici je ne sais quoi de brut et affreux qui plaît, 
et qui fait rever agréablement” 57. Programul pei- 
sajului manierist, început în teorie, modelat de 
regulile teoretice ale celui mai remarcabil Scriitor 
olandez despre artă din acel timp, răsună ca un 
ecou, după mulți ani, în creaţia admirabilului SCr1- 
itor francez, care scria în momentul în care ma- 
nierismul cedase de mult locul noului stil: realis- 
mului baroc, clasicismului și impetuozităţii artei 
decorative baroce, 


* Iată cel mai frumos deşert care se poate vedea. Natura 
are aici un nu ştiu ce brutal şi cumplit care place şi care te 


273 face să visezi plăcut. 


NOTE 


1 Studiul de față se bazează în mare măsură pe articolul 
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Manierismul şi începutul realismului în peisajul olandez 
(Manieryzm i poczatki realizmu w peijzazu niderlandz- 
kim), în „Biulety Historii Sztuki“, XII, 1950, p. 105— 144. 
În actuala redactare au fost luate în considerație și rezul- 
tatele altor lucrări, în special ale lui Ernst Gombrich. 

În legătură cu tratatul lui Van Mander, vezi: R. Hoecker, 
Das Lehrgedicht des Karel van Mander, „Quellenstudien 
zur holländischen Kunstgeschichte“, VIII, Haga, 1916. 
De asemenea, Helen Noë, Carel van Mander en Italie. 
Beschouwingen en notities naar aanleiding van zijn „Leven 
der dees-tijtsche doorluchtighe Italienische Schilders“ 
(Utrecltse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis“, III), 
s'Gravenhage, 1954. 

Kurt Erdmann, Notizen zu einer Ausstellung flämischer 
Landschaftsmalerei im XVI. und XVII. Jahrhundert, 
„Repertorium für Kunstwiss.“, XLIX, 1928, p. 211; de 
asemenea, Elisabeth Valentiner, Karel van Mander als 
Maler, Strassburg, 1930. 

Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte della Pittura, 

Scultura ed Architettura, Milano, 1584, ed. Roma, 1844 
(în această ediție capitolul despre peisaj se află în vol. II, 

p. 442 ş.u.). 

Despre peisajele lui Dosso a scris şi contemporanul aces- 
tuia, Paolo Giovio; acest fragment (din Fragmentum 
Trium Dialogarum) este citat de multe ori, printre altele 
la Creighton Gilbert, On Subject and Not-Subeci în Ita- 
lian Renaissance Pictures „The Art Bulletiu', XXXIV, 
1952; p- 204. 

Wilhelm Pinder, Zur Physiognomik des Manierismus, în 
Klages Festschrift, Leipzig, 1932, p. 150—151. 

Ernst H. Gombrich, Renaissance Artistic Theory and the 
Developmeni of Landscape Painting, în „Gezette des 
Beaux-Arts“, XL, 1953, p. 335 ş.u. Acest articol, pe 
care nu-l cunoașteam în momentul cînd am redactat prima 
versiune a lucrării de față, converge în multe puncte cu 

lucrarea mea. L-am utilizat pentru construirea acestui 
fragment şi a următoarelor formulări. 


Cf. mai sus, nota 4: Gombrich, op. cit. 
Gombrich, op. cit., p. 349. 


Otto Benesch, Tke Art of the Renaissance in Northern 
Europe. Its Relation to the Contemporary Spiritual an 
Intelectual Movements, Cambridge, 1947, ed. a 2-a, 
p. 128—129. 


Cf. Eduard Plietzsch, Die Frankenthaler Malerei. Ein 
Beitrag zur Entwicklungsgeschichte der niederländischen 
Landschaftsmalerei, Lipzig, 1910; Joseph- Raczynski, 
Die Flämische ` Landschaft vor Rubens, Frankfurt am 
Mein, 1937; Hubert Devoghelaare, De Zuidnederlandsche 
Schilders in het buitenland van 1450 tot 1600, Anvers, 1953. 


, D. 346. 
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Categoria manierisnmlui a apărut în cercetările asupră 
picturii olandeze aproximativ în anul 1927; Karl Lilen- 
feld, Ausstellung Joos de Momper, Chemnitz, 1927, p. 5; 
Otto  Benesch, Die Zeichnungen der nicderländischen 
Schulen des XV. u XVI. Jahrhunderts (Beschr. Kat. d. 
Handz, in der... Albertina, II), Viena, 1928; Raczynski, 
op. cit., nu este hotărît dacă să folosească sau nu catego- 
ria manierisiului. 

Otto Benesch, Die Zeichnungen..., p. XII ş.u.; Friedrich 
Antal, Zum Problem des niederländischen Manierismus, 
„Kritische Berichte zur kunstgesch. Literatur“, 1928— 
1929, p. 213, afirmă că, în preajma anului 1600, dezvol- 
tarea stilistică a artei olandeze „o ajunge din urmă“ pe 
cea italiană, în sensul că în această perioadă încep să-şi 
exercite influența asupra "Țărilor de Jos operele contem- 
porane italiene; tot în această perioadă apare dificulta- 
tea diferențierii operelor italiene de cele olandeze în 
unele cazuri, 

Max Dvořák, Kunstgeschichte als Geistesgeschichte, Mün- 
chen, 1928 (ed. a 2-a); Nikolaus Pevsner, Manterismus 
und Gegenreformation, „Repertorium f. Kunstwissen- 
schaft“, XLVI, 1925; cu el polemizează Werner Weisbach 
în apărarea părerii după care abia barocul este o artă 
corespunzătoare contrareformei: Manierismus-Gegenre- 
Jormation-Barock, ibidem, XLIX, 1928. Despre apropierea 
dintre manierismul tîrziu şi goticul tîrziu, cf.: Julis von 
Schlosser, Die Kunstliteratur, Viena, 1924, p. 401. Cf. de 
asemenea, studiul din cartea de față Barocul: stil, epocă, 
atitudine. 

Antal, op. cit., p. 213 en 

Erwin Panofsky, Der erste Blatt aus dem „Libro“ Giorgio 
Vasaris, „Städel Jahrbuch“, VI, 1930, p. 70. 

Despre acest tip de peisaj, vezi: J. Bialostocki, Poznańs- 
kie Leonardianum, „Studia muzealne“, II, 1957, p. 130— 
134, idem, Opera de la Gdańsk a lui Joos van Gleve (Gdans- 
kie dzielo Joosa van Cleve) „Studia pomorskie“, I, 1957, 
p. 222 şi literatura obiectului. 

Max Dvořák, Pieter Bruegel der ältere, în Kunstgeschichte 
als Geistesgeschichte, p. 222. Despre noțiunile manieriste 
de Zwiespältigkeit şi Entfremdung a scris Hans Sedlmayr, 
Die ,, Macchia“ Bruegels, „Jahrbuch der Kunsthist. Samm- 
lungen“, Viena, N. F. VIII, 1934, p. 149. 

Otto Benesch, The Art of Renaissance, p. 131. 

Bogdan Suchodolski, Declinul atitudinii medievale şi 
problemele culturii moderne (Rozklad stanowiska średnio- 
wiecznego i nowoczesna problematyka kultury), în vol. 
Studia z dziejów kultury polskiej, Varşovia, 1949, p. 573. 
Cf. Ernst Zinner, Die Geschichte der Sternkunde von den 
ersten Anfängen bis zur Gegenwart, Berlin, 1931, p. 468 — 
469. Alăturarea opiniilor astronomului şi a evoluție 
artei a fost făcută de Otto Bensch, op. cit., p. 131. 
Nikolaus Pevsner, The Architecture of Mannerism, „The 
Mint“, I, 1946, p. 116 ş.u.; citez lucrarea, care nu mi-a 
fost accesibilă, după fragmentele tipărite de R. C. Taylor 
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în Francisco Ilurtado and his School, „The Art Bulletin“, 
XXXII, 1950, p. 51—53. 

Künstlerbriefe über Kunst. Bekenntnisse von Maler, Archi- 
tekten und Bildahauer aus fünf Jahrhunderten, Dresda, 
1926, p. 105—109. 

Cf. antica deinotes, atribuită sofiştilor. Noţiunii de terri- 
bilità i-am consacrat un scurt articol: „Terribilità“, , Stu- 
dia estetyczne“, III, 1966, p. 185—190. 

Schlosser, op. cit., p. 210, 401. 

Ibidem, p. 378 ş.u. 

Ibidem, p. 398. 

Erwin Panofsky, Idea, Leipzig — Berlin, 1924 ed. ita- 
liană 1952. 

Cf. Jan Bialostocki, Brueghel— peisagist, Poznan, 1956, 
şi bibliografia obiectului. 

Nikolaus Pevsner, The Architecture. 

Pinder, op. cit., apud Sedlmayr, op. cit., p. 150. 
Sedlmayr, loc. cit. 

Karl Vossler, Cellinis Stil in seiner „Vita“, în Beiträge 
zur romanischen Philologie (Festgabe für G. Gröber), Halle, 
1899, citat de J. V. Schlosser, op. cit., p. 321. 

Citatele din poemul didactic al lui Van Mander sînt date 
după ediția lui R. Hoecker (nota 1). Despre Academia 
de la Haarlem, vezi: Otto Hirschmann, Karel van Man- 
ders Haarlemer Akademie, „Monatshefte für Kunstwiss.“ 
XI, 1918, p. 213—231. 

Ernst H. Gombrich, Zum Werke Giulio Romanos. TI, 
„Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen“, Viena, N.F. 
IX, 1935, p: LAT, 

Rolph Grosse, Die holländische Landschaf!shunst, 1600— 
1650, Berlin — Leipzig, 1925, p. 4. 

Tabloul din muzeul din Hanovra, reprodus de Kurt Erd- 
mann, op. cit. 

Mai pe larg despre Coninxloo vezi în articolul meu Manie- 
rismul şi începutul realismului..., p. 112 ş.u. şi literatura 
obiectului. 

Reprodus de J. Raczynski, op., cit. il. 25 şi 4. 

În legătură cu alăturarea peisajului de distanță şi a 
celui apropiat la J. Brueghel, vezi: Axel Sjöblom, Om 
„Kristus Predihar“ av Jan Brueghel i Nationalmuseum 
och naagra synpunkter paa de koloristika problemen i det 
nederländska landskapmaleriet pa 1500-talet, National. 
musei Arsbok“, VII, 1925, p. 102. 

Cf. A. E. Richardson, A Romantic Prelude to the Dutch 
Realism, „Art Quarterly“, III, 1940, p. 48. 

Willi Drost, Barockmalerei in den germanischen Ländern, 
Wildpark-Postdam, 1926, p. 13. 

Max J. Friedländer, Essays (ber die Landschaftsmalerei 
und andere Bildgattungen, Haga, 1947, p. 102 sun. 

E. Antalsop: cita, p 214. 

În legătură cu arhitectura manieristă, vezi: E. Panofsky 
Dar erste Blatt...: Die Ersetzung des zonenhaft gegliederten 
Raumesdurch die einheitlich durchpflügte Massenschicht. 
W. Drost; op. cita- p. 2627 0. Benesch; op. oh. 
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46 E. Antal, op. cit., p. 214. l 

1? A. Richardson, op. cit., p. 50 şi passim. | 

15 În articolul din care unele părţi sînt dezvoltate in stu- 
diul de faţă (Manierismul şi începulul vcalismului...) pre- 
zint pe larg legătura dintre peisajul olandez şi Veneția; 
vezi tot acolo şi bibliografia obiectului. 

19 Citez după J. Ryczynski, op. ctt., P. 20. 

50 G. P. Lomazzo, op. cit., II, p. 249; acest fragment este 
citat de Raczynski, op. cit. şi de E. Gombrich, Renais- 
sance Artistic Theory. 

nu G. P. Lomazzo, II, p. 442; Acest program corespunde 
foarte bine şi peisajului fantastic mai tirziu din Italia 

osa, Magnasco). . | l 

SS Se SE despre Keuninck în studiul Manıe- 

yismul..., p. 119, nota 60; mai trebuie adăugat şi studiul: 


E. Fechner, Kerstian de Keinink i niderlandskhii peisaj 
konta XVI veka, în „Trudî Gosudarstvennogo Ermitaja“, 
I = Zapadnoevropeiskoe iskusstvo, Moscova, 1956, 
p. 104—118. 


63 Jean Ehrmann, Antoine Caron, Geneva — Lille, 1954. 
54 Peisajul din muzeul de la Berlin, nr. 1998. d 
55 Luvru; cf. Edouard Michel, Une tentation de St. Antoine 
de A. Mirou, „Bulletin des Musée de France“, 1937, 
iunie, p. 82 ş.u. 
56 Otto Benesch, 
Manierismus (Beschr. 


1933, p. IX—XIII. j SCH 
67 WEE între Léger si Ebroin, citat de Werner Weisbach 


Die Französische Malerei des XVII. Jahrhunderts im 
Rahmen von Kultur und Gesellschaft, Berlin, 1932, P. 370. 
58 Cf. mai jos, studiul meu Barocul: stil, epocă, atitudine. 


introducere la Deutsche Schulen. Der 
Katalog der Albertina), Viena, 
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O bogată bibliografie pe tema picturii peisagiste a perioa- 
dei discutate mai sus a fost prezentată în catalogul ga 
de la Muzeul Naţional din Varşovia, organizată în anul 197 
şi întitulată Apariţia peisajului modern 1550— 16050. Cata- 
logul expoziţiei cuprinzând lucrări din colecțiile wei De 
de la Praga, Dresda, Budapesta şi din muzeele poloneze SNE - 
ziny krajobrazu nowoczesnego 1550— 1650. Katalog wys Se 
ze zbiorów Ermitazu, Drezna, Pragi, Budapesztu oraz Mu- 
zeów Polskich), Muzeul Național din Varşovia, Varşovia 

: — 163. m 
"e e CT lucrare consacrată genului peisajului 
în perioada în discuţie este cartea lui H. G. Franz, Nieder- 
ländische Landschaftsmalerei im Zeitalter des Manierismus, 
Graz, 1969. De curînd, lui Van Mander i-a fost E a 
o nouă ediţie remarcabilă: C. van Mander, Den iesi 
edel vrij schilder-const, editată de H. Niedema , Utrecht, 


(2 volume). 


NOȚIUNEA DE MANIERISM 
ȘI ARTA POLONEZĂ 


Una dintre cele mai originale opere arhitectonice 
din prima jumătate a secolului al XVL- -lea de pe 
teritoriul Poloniei Mari, ba chiar şi a întregii ţări, 
este, fără îndoială, biserica sf, Jadwiga din Gro- 
dzisk (il. 47, Aë). Acest monument nu s-a 
bucurat pînă acum de o tratare pe măsura valo- 
rii sale monumentale și istorice, iar datele cu pri- 
vire la apariția şi autorul său sînt, de asemenea, 
destul de sărace. Dar opera în sine, din fericire, 
a supravieţuit pină în zilele noastre și reprezintă 
un document foarte preţios al „voinţei de artă“ 
a perioadei care a fost martora apariţiei sale, ofe- 
rind, în pofida citorva restaurări (turnul s-a dete- 
riorat în secolul al XVIII-lea, cupola de deasu- 
pra presbiteriului a ars şi a fost reconstruită. în 
1865), o imagine generală a ceea ce intenţionase 
să facă Krzysztof Bonadura cel Bātrîn, cînd îi 
fusese încredinţată reconstruirea vechii clădiri go- 
tice?, 

Particularitatea compoziției Spațiale a interio- 
rului de la Grodzisk îi frapează pe toţi privitorii. 
Izbitoare este, chiar de la prima privire, utiliza- 
rea unui număr însemnat de cupole, caracteristice 
siluetei exterioare a clădirii, evitarea construcției 
pe plan central, caracteristică pentru arhitectura 
din Polonia Mare din secolul al XVII-lea. Biserica 
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de la Grodzisk este orientată clar într-o anumită 
direcție: nava relativ îngustă este divizată de pi- 
laștri puternici, care, datorita unei dispuneri cu 
electe „scenice“, potențeaza impresia de lungime a 
bisericii şi accentuează acţiunea impulsurilor dina- 
mice pe axa longitudinală. Compoziţia transeptu- 
lui și a presbiteriului operează cu elemente de sur- 
priză: în pofida utilizării atît de frecvente a cu- 
polei in această perioada, la întretăierea navelor, 
axul longitudinal este secţionat de alte două ar- 
cade, facind parte din transept, însoţite pe laturi 
de accentele dinamice verticale ale cupolelor duble 
care reprezintă un fel de umeri ai navei transver- 
sales. Apariţia neașteptată a impulsurilor verti- 
cale pe laturile axului principal nu poate, evident, 
sa scada tensiunea, ci, mai curind, trezeşte o nouă 
stare de aşteptare: descărcarea încărcăturii dina- 
mice de pe axul central este reprezentată de cu- 
pola îngustă, abruptă, care se ridică în arcul pres- 
biteriului plasat aproape central. O astfel de re- 
zolvare este foarte rară; o cunoaștem, e drept, din 
biserica iezuiţilor din Varşovia, dar într-un con- 
text oarecum diferit și lipsit de tensiuni dinamice 
atit de puternice; se mai intilneşte și la biserica 
ortodoxa din Lvov”. 


Interpretarea „grotescă“ a formelor renascen- 
tiste efectuata de Bonadura — cum se obișnuia să 
w WW MM ki kb / VI MM . 

se spună — utilizată la Sieraków, cedează aici 


locul unui sistem foarte bine gîndit şi care merită 
să fie denumit de-a dreptul rafinat, fiind vorba 
de ţara noastră. Diferenţierea detaliată în plasarea 
pilaştrilor se combină aici cu marele ansamblu 
spațial şi este o marturie a acţiunii conștiente şi 
a intenţiilor proiectantului clădirii. Nu este în 
nici un caz vorba — sau, oricum, nu exclusiv — 
de preferința pentru un efect izbitor şi pitoresc. 
Kohte se gindea la o genealogie veneţiano-pado- 
vană pentru cupolele de la Grodzisk’. Combina- 
ţia dintre dispunerea longitudinală a navei și cu- 
pole nu este rară în Italia secolului al XVI-lea, și 
aceasta nu numai la Veneţia sau Padova, unde 


exista o tradiţie bizantino-romană în acest dome- 


279 niu, ci şi în alte părţi (Alessi, Peruzzi). 


Ce categorie stilistică ar corespunde oare con- 
Cep) acustice a bisericii din Grodzisk? În timp 
ce pentru baroc, chiar în faza sa timpurie, este 
caracteristică dominaţia cupolei asupra unei nave 
alungite — subordonarea spaţiului interior Lat 
de cupolă — pentru manierism, așa cum scrie 
Hans Hoffmann?, este caracteristică „victoria dis- 
punerii logitudinale față de cea centrala. Spaţiul 
cupolei este inclus în ansamblul structurat longi- 
tudinal, îmbracînd o formá înaltă și strimtă, ca un 
refugiu vertical, ca o mişcare de tugă a spaţiuiui“ 
(Raumjflucht; exemple, Peruzzi, san Nicolò din 
Carpi; Base, san Vittore al Corpo din Milano) — 
ȘI tocmai în aceasta constă caracterul manierist. 
„Spaţiul navei alungite reprezintă un spațiu limitat 
— continuă Hoffmann — și totuşi fuga în 
infinit trebuie sa-și gâsească o expresie“*. „Cu- 
polele lu: Peruzzi şi iassı trag mişcarea spaţiului 
spre înalțimi. Ele sint prea inguste pentru a putea 
stapini nava alungita“ W. 

Multe dintre fenomenele analizate de Hoffmann, 
caracteristice pentru arhitectura italiană din pe- 
rioada manierismului, se pot observa şi la Gro- 
dzisk. Arhitectura este guvernată de forțe puter- 
nice, are o mare încărcătură dinamică, care se 
manifestă în îngrămădirile de pilaştri gigantici, 
dar care nu găsește rezolvarea barocă în spațiile 
centrale mari, de torma rotundă sau ovală. Această 
biserică este legată de arhitectura manieristă prin- 
tr-o serie întreagă de alte motive, pe lingă com- 
poziţia spaţială: structura tamburului cupolei mari, 
care reprezintă un exemplu neobișnuit de carac- 
teristic al mobilităţii și dedublării funcţiei elemen- 
telor arhitectonice („pilaștri de colţ concepuţi ne- 
gativ“), compoziţia rotativă a cupolei văzută din 
partea interioară, forma pilaștrilor etc. 

Printre trăsăturile manieriste în concepţia pe- 


reţilor, Hoffmann evidenţiază „deschiderile de 
umbră şi lumină (Schatteniocber)”: „Lumina alu- 
necă pe suprafaţă — scrie el — umbrele se ascund 


înfricoşător în goluri şi plinuri“î1. Așa sînt mode- 


late contururile capelelor transeptului de la Gro- 280 





| 


281 


dzisk (ca şi în biserica construită de Bonadura la 
Sieraków). 

Această analiză a unei clădiri sacre apărută în 
Polonia în perioada unanim recunoscută drept ba- 
rocl? ne arata că, în această perioadă, aşadar î încă 
în prima jumătate a secolului al XVII-lea, în arta 
noastră s-au manifestat fenomene pe care nu le 
putem încadra în categoriile acestui stil, predomi- 
nant în întreaga Europă apuseană a acelei vremi. 
În perioada barocului, la noi mai apare şi manie- 
rismul. Și nu numai în perioada barocului. 


2 


Munci cînd se încearcă să se utilizeze în dezvol- 
tarea artei poloneze noțiunea de renaştere, în sen- 
sul de stil, nu de epocă istorică, confruntindu-se 
această concepţie cu operele de artă concrete, se 
angia că nici acele opere ale artei poloneze înca- 
drate adesea în Renaștere nu posedă trasaturile 
caracteristice acestui stil; deşi au apărut În timpul 
Renaşterii, nu sînt renascentiste, tot aşa după cum 
biserica de la Grodzisk nu era barocă, deşi a apă- 
rut în perioada barocului. 


Numai cîteva opere de arta poloneze din seco- 
lul al XVI-lea pot fi incluse în Renaștere. În cea 
mai mare parte, în creaţiile artistice apărute pe 
teritoriul ţării noastre se constată absenţa cunoș- 
unţelor referitoare la perspectiva matematică, a 
anatomiei corecte, a argumentelor teoretice ale 
legii proporţiilor, lipsa conștiinței artistice funda- 
mentale care se află la baza arte: din guattrocento 
și pe care a ştiut să și-o însușească Albrecht Dü- 
rer. În arta poloneză trebuie aplicată o altă uni- 
tate de măsură, mai adecvată pentru ea: căci dacă 
este măsurată cu măsura lui Rafael şi Bramante, 
va obține o nemeritată apreciere negativa. Dealt- 
fel, situaţia aceasta nu se găsește exclusiv în Po- 
lonia: în multe ţări europene Renașterea clasică 
nu a prins. Anthony Blunt afirmă ca „rani 
a trecut de la imitarea stilului tirziu al yuattro- 


cento-ului în prima perioadă a domniei lui Fran- 
cisc I, la experimentele bazate pe principiile ma- 
nieriste, sărind peste stilul decorativ al Renașterii 
ajunsă la apogeu tot așa după cum a sărit și peste 
stilul lui Bramante în arhitectură“ 

În ulumu ani, nu o dată s-a amintit de noţiu- 
nea de stil manierist și de eventuala sa adaptare 
la caracteristicile artei poloneze. Profesorul Diirr- 
Durski a încercat chiar să transpună această no- 
Dune asupra istoriei literaturii polonezel4. Aşadar 
se cuvine să reflectăm dacă această noţiune nu 
permite, într-adevăr, o mai bună caracterizare a 
fenomenelor concrete din arta polonă a secolului 
al XVI-lea și începutul secolului al XVII-lea. 
Poate că din punctul de vedere al criteriilor și 
principiilor manierismului vom obține o apreciere 
pozitivă, și nu negativă — așa cum se întîmplă 
cînd efectuăm analiza din punctul de vedere al 
Renașterii — a fenomenelor artistice poloneze din 
această perioadă. Poate ca cel puţin anumite ele- 
mente din arta noastră corespund criteriului ma- 
nierismului. 

În încercarea de sinteză a istoriei artei poloneze 
Arta poloneză în epoca modernă. l 
— problema manierismului şi-a găsit o slabă 
reflectare. Termenul a fost introdus numai în 
ceea ce priveşte analiza arhitecturii, în legătură cu 
Gucci și școala acestuia (deşi în ala părţi ale căr- 
ţii Gucci este considerat un artist renascentist); în 
tratarea sculpturii de la începutul secolului al 
XVII-lea, deși se folosește și acest termen, trâsă- 
turile caracteristice ale stilului manierist au fost 
legate din nou de Gucci și de cercul lui. Impor- 
tanţa problemei a fost sesizată de Jerzy Sza- 
blowski, care a postulat cercetarea sistematică și 
multilaterală a manierismului15. Studiul de faţă, 
fără a avea ambiția să fie multilateral sau strict 
sistematic, este o încercare de realizare a postula- 
tului lui Szablowski. Greutățile de natură obiec- 
tiva, cunoscute bine istoricilor artei, ne obligă să 
trecem deocamdată sub tăcere pictura și să ne con- 
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sculpturii din cea de-a doua jumātate a secolului 


al XVI-lea şi de la începutul secolului al XVII-lea. 


3 


Noțiunea de manierism ca stil aparte și nu ca un 
fenomen decadent a fost construita prin munca 
de un secol a multor istorici de artă care doreau 
să găsească o interpretare justă pentru arta italiană 
din cea de-a doua jumătate a secolului al XVI-lea. 
Faptul că majoritatea operelor apărute în cel de-al 
treilea și al patrulea sfert al secolului al XVI-lea 
erau apreciate ca decadente, fenomene ale declinu- 
lui și „manierei“, privite din punctul de vedere al 
esteticii din quattrocento sau al Renașterii ajunsă 
la maturitate — a început să trezească îndoieli. 
Revizuindu-se problema, s-a făcut apel atunci 
pentru prima oară la analiza de precizie a struc- 
turii plastice și de conținut a acestor opere, in- 
cluse În categoria stilului „manierist“; s-au cerce- 
tat apoi bazele sociale și ideologice pe care le re- 
flecta această artă; în al treilea rînd, au fost scoase 
la iveală din vechile manuscrise opiniile teoretice 
ale reprezentanţilor manierismului "7. 


Și atunci s-a văzut că acest caracter capricios, 
abstract și decorativ, spiritualist şi fantastic al 
artei este o expresie a unei anumite situații sociale, 
politice și ideologice din Italia în perioada reac- 
oe feudale, a hispanizării vieţii italiene, a crizei 
provocate de contrareformă în concepția despre 
lume — în perioada cînd imaginea armonioasă a 
lumii construită de umaniști era zdrobită de ciz- 
mele pedestrimii lui Frundsberg şi ale conetabilu- 
lui de Bourbon care jefuiau Roma în anul 152718, 

S-a mai văzut şi faptul că arta manieriștilor 
se sprijinea pe o atitudine conştient antirenascen- 
tistä: terribilită, libertatea nelimitată a artistului, 
bazata pe filozofia neoplatonică, care ducea la mf- 
nuirea libera a elementelor realiații de catre crea- 
tor. Pe artist îl interesa nu crearea lumii reale, ci 
far di manera în mod virtuoz, așadar el nu dorea 


să creeze o siluetă cu armonii ideale, ci personaje 
codio onae artificial, tainice şi enigmatice (Pa- 
olo Pino). Artistul EN să depăşească natura ŞI 
nu s-o slujească (și asta chiar şi în domeniul pic- 
turii peisagiste 19) — căci el] pictează „forma in- 
tențională perfecta“ care ia naştere în mintea lui 
şi despre care scria Danti. Aceasta atitudine nu 
este Oms de puţin o atitudine „cognitiva“, 
contorsionarea formelor naturii pînă la abstrac- 
unea perfectă sau pîna la gradul dorit de neo- 
bişnuit servește simțului estetic subiectiv al ma- 
mieriştilor și protectorilor acestora; această atitu- 
dine reflectă concepţia ideii metafizice, creată pe 
atunci în estetica filozofică, a cărei realizare este 
reprezentată de opera de arta. 

La artiştii dezorientaţi, cuprinși de nesiguranţă, 
suferind în plus şi de un complex de inferioritate 
fața de marii maeștri ai apogeului Renaşterii, cau- 
tind adesea sprijin în retetele abstracte, lumea 
adevărată poartă o mască, devine tainică şi enig- 
matică. Aşadar, manierismul a fost nu numai un 
fenomen artistic, o reacţie la realizările Renaşterii 
din perioada ei de apogeu, ci şi o reflectare a 
unei anumite baze sociale și ideologice: artiştii care 
se confesau în limbaj „manierist“ erau conștienți 
de particularitatea poziţiei lor. 

Recunoaşterea existenţei unei atitudini manie- 
riste aparte la mulţi artişti italieni din secolul al 
XVI-lea şi, ca urmare, adoptarea noilor principii 
de apreciere a artei din acea perioadă (căci, dacă 
nu este vorba de Renaștere, arta nu porneşte de la 
principiile acesteia şi nici nu poate fi evaluată 
după normele renascentiste) a atras după sine ne- 
cesitatea creerii unui nou sistem de periodizare is- 
torica: intre Renaștere, înţeleasă ca perioada cla- 
sică și guattrocento, pe de o parte, şi baroc — pe 
de altă parte, a fost inclus un nou membru — pce- 
rioada manierismului, în care trebuia să încapă tot 
ceea ce nu era artă clasică a Renaşterii depline și 
nu era înca nici baroc. Sfera termenului a fost 
extinsă la toate artele, descoperindu-se fenomene 
manieriste în sculptura lui Cellini şi Giumnbol'ogna, 
in arhitectura lui Giulio Romano și Vignola (il. 
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50—52). S-a pus într-un anume fel semnul ega- 
Jităţii între manierism și o mare parte a secolu- 
lui al XVl-lea, manierisvul fiind considerat un 
stil general european al acestei perioade. 

Nu se poate însă stabili o noţiune cu o sferă 
atit de largă de cuprindere încît să-l includa și 
pe Pontormo și pe Brueghel, pe Cellini și El Greco, 
pe Floris și pe arhitectul Escorialului — Herrera 
(il. 49), ba mai mult chiar: şi pe Shakespeare, Cer- 
vantes și Rabelais; o astfel de noțiune este ino- 
perantă, la fel ca și noțiunea prea largă de Renaș- 
tere utilizată mai de demult și cea prea larga de 
baroc folosită în ultima vreme?! 


Împotriva acestei înțelegeri prea largi a manie- 
rismului s-au înregistrat proteste active sau pa- 
sive. Protestul pasiv s-a exprimat în scepticismul 
şi utilizarea cu precauţie a termenului: Benesch 
şi-a intitulat cartea în care vorbeşte, în mare parte, 
despre problemele manierismului, Istoria henaște- 
vii în nordul Europei?; Lavedan, în istoria artei, 
operează cu aceasta noţiune cu foarte multă aten- 
Gei: la fel, Peter Meyer, în admirabila sa istorie 
a artei, editată în 19482, vorbește despre manie- 
rism ca despre un fenomen puternic legat de Re- 
naştere, chiar mai puternic decit stilul gotic tirziu 
de goticul „de catedrală“. În istoria artei italiene 
a lui Andre Chastel din anul 1956 manierismul 
reprezmtă ultimul capitol al părţii intitulată Re- 
nasterea”. 

Se cunosc, de asemenea, și proteste active, pro- 
nuanțate de pe trei poziţii diferite: în primul rind, 
din punctul de vedere al esteticii academice tradi- 
ționale care apreciază în mod negativ manieris- 
mul și pune sub semnul îndoielii preocuparea pen- 
tru acest gen de artă (mai ales în Anglia)%; în al 
doilea rînd, protestul exprimat de pe poziţii mar- 
xiste, pornind de la opinia că includerea majori- 
Du) tenomenelor artistice din secolul al XVI-lea 
în noţiunea de manierism „șterge“ conţinutul pro- 
gresist, viabil în continuare, în pofida unor feno- 
mene de criză din Italia CS al XVI-lea; în 
al treilea rind, este protestul din punctul de ve- 
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ca şi Polonia, de „Renașterea propriu-zisă“, iar 
din punctul de vedere al Ţarilor de Jos, în spe- 
cial în apararea lui Brueghel, al carui ral creator 
sănătos nu-și poate găsi o caracterizare justă 
atunci cînd este inclus în manierism. 

În ţara noastră este cunoscut în special artico- 
lul lui Mihai Alpatov În apărarea Renașterii din 
anul 195177, precum şi cartea lui Wipper Lupta 
direcțiilor în arta italiană a secolului al XVI-lea. 
Critica lui Alpatov nu era însă nici prima și nici 
nu era exhaustivă în acest sens. Cu patru ani mai 
devreme. A. Stubbe, în cartea sa Brueghel și Re- 
naşterea. Problema manierismului, a sesizat nume- 
roasele inconsecvenţe în construcţia noţiunii de stil 
manierist și susţinea opinia după care arta lui 
Brueghel nu face parte dintr-o orientare rafinată, 
spiritualistă, plină de conflicte (aşa cum rezulta 
din lucrarea lui Sedlmayr??), ci este o expresie a 
unei direcţii sănătoase, continuind o tradiţie pro- 
prie Ţarilor de Jos, fară a fi îngreunată de feno- 
menele de criza din Italia%, 

În articolul său, Alpatov a formulat o admira- 
bila argumentare social-politică a fenomenelor de 
criză din arta italiană a secolului al XVI-lea; 
opunindu-se tendinţelor de a se include în ma- 
nierism toată arta secolului al XVI-lea, el afirma 
că nici atitudinea inversă, de extindere a perioadei 
Renaşterii pină la sfîrşitul acestui secol, nu poate 
fi acceptata: „Nu se poate trece sub tacere faptul 
ca artiştii Renașterii tirzii porneau de la poziţiile 
pe care se situaseră reprezentanţii așa-numitei Re- 
nașteri depline, nu se poate uita faptul că. oamenii 
acestei perioade de cotitură erau stăpiniţi de 
profunde contradicții interioare“ 37. 

Enumerind exemplele de manifestare foarte tim- 
purie a celor mai diferite fenomene artistice (o 
astfel de teza fusese exprimată şi de Wipper chiar 
in titlul cărții sale), Alpatov conchide că: „Aces- 
tea ne arată cît de greu este să îngrămădim toată 
creaţia secolului al XVI-lea în cadrul unei singure 
categorii stilistice“ 32, 

„Ni se pare că această critică a noţiunii de ma- 
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rectă în măsura în care, într-adevăr, nu se poate 
ocupa o poziţie extremistă în utilizarea acestui 
termen; dar ca nu exclude acceptarea existenței 
fenomenelor manieriste în arta — în primul rind 
în arta italiană din secolul al XVI-lea — feno- 
mene a căror manifestare nu mai este pusă astăzi 
sub semnul întrebării, după cum nu mai este pusa 
la îndoială nici valoarea acestor fenomene din 
punctul de vedere al conștiinței artistice a maeş- 
trilor care au creat aceste opere, conştiinţă al 
cărei caracter aparte este pentru noi la fel de evi- 
dent ca și opiniile teoretice ale reprezentanţilor 
quattrocento-ului şi a Renaşterii depline. Pro- 
blema atitudinii noastre de astăzi faţă de aceasta 
artă este o altă chestiune. Judecînd după interesul 
viu pentru artiștii şi operele manieriste, se poate 
trage concluzia că acel caracter neliniștit, plin de 
conflicte al creaţiei manieriste, convine receptoru- 
lui de astăzi, care trăieşte într-o lume plină de 
neliniști şi contradicții, receptor. obişnuit cu arta 
abstractă şi suprarealistă, ale caror principu se 
aseamănă uneori cu cele ale teoriei artei manie- 
riste3ă. 

Ar trebui așadar, să vorbim mai curînd despre 
fenomene manieriste dominante în arta italiană a 
secolului al XVI-lea, despre orientarea adesea pre- 
cumpănitoare a manierismului. Imaginea aceste: 
arte se conturează ca un fenomen neobişnuit de 
complex, a cărui specificitate constă în atitudinea 
fată de Renaștere și normele acesteia. Aş vedea in 
arta italiană trei dominante, trei direcții sau fo- 
care ale preocupărilor din această perioada. Prima 
orientare — cea clasică, legată de centrul de cre- 
aţie de elită al academismului; cea de-a doua — 
orientarea „virtuozităţii“, legată de mediile de 
curte şi cea de-a treia — spiritualista, fenomen 
tipic pentru criza din conştiinţa europeana a se- 
colului al XVI-lea, legat mai tîrziu de contrare- 
formă şi realitățile acesteia. 

Prima orientare reprezintă o continuare a artei 
clasice, dar este o continuare foarte diversificată, 
in sensul extragerii unor consecinţe din ce în ce 
mai îndepărtate din principiile ei. Venețienii o 


dezvoltă În direcția îmbogăurii artei picturale. 
Dezvoltarea consecventă a unuia din elementele 
Renașterii — tendinţă oarecum abstracta spre 
forme supraomenești, perlecte; cristalizate, duce la 
formarea așa-numitei arhitecturi clasice a lui Pal- 
ladio, bazata pe armonia matematică și „muzi- 
cală“ a proporțiilor, în care un rol important re- 
vine caracterului ei abstracts?. 

Minuirea cu virtuozitate a siluetei umane per- 
fecte moștenită după giganţii Renaşterii de artiști 
de mai mică valoare, legaţi adesea de gustul ra- 
finat al receptorilor de la curţile regale, a dus la 
acele manifestări tipice ale manierismului, cum ar 
fi pictura maeștrilor toscani de la mijlocul secolu- 
lui — arta de virtuozitate a lui Cellini şi Giam- 
bologna, avind mulți receptori binevoitori la curți- 
le din Toscana, Fontainebleau, München şi Praga. 
În funcţie de baza sociala, de condiţii, de viaţa și 
ideologia care se reflectă în creația lor, artiștii 
acestei orientări continuă într-un mod aparte Re- 
nașterea: fie că păstrează maturitatea și armonia 
ei clasică, aşa cum este arta picturală a lui Tiziano, 
fie că dau naştere unor opere reci, expresie a nă- 
zuinței spre perfecțiunea definitivă, bazată pe o 
normă rațional construită, așa cum este la Pal- 
ladio, sau, in sfîrșit, neaga oarecum Renaşterea, 
ducând-o ad absurdum. 


Cea de-a treia orientare era o reflectare a regre- 
siunii ideologice spiritualiste din perioada de criză 
a conştiinţei umaniste și de maturizare a contrare- 
formei. lendinţele sale suprasenzoriale se legau de 
întoarcerea la formele plastice ale artei  gotices, 
ca în cazul lui Pontormo, sau făceau apel la mij- 
loacele picturale de expresie, capabile să sugereze 
realismul viziunilor suprasenzoriale, ca în cazul 
lucrărilor Grau ale lui Michelangelo, ale lui El 
Greco și Tintoretto. 

In practică, cu excepţia operelor de artă vene- 
yene care continuă evident Renașterea, este greu 
să găsim lucrări care să reprezinte o expresie pură 
a uneia din aceste tendinţe. La fel, şi continuatorii 
Renașterii au ajuns la realizări uimitoare prin aba- 





terea de la normele clasice. Am totuși impresia că 
trebuie sa facem o deosebire netă între direcţia de 
virtuozitate și de curte, și direcţia spiritualist-re- 
trospectivă, ceea ce, dealtfel, își găseşte expresie în 
faptul ca, dupa Conciliul de la Trident, biserica a 
combătut tendinţele formaliste ale direcţiei virtuo- 
zităţii. Direcţiile amintite nu ne dau, bineînțeles, 
decît o idee aproximativă despre i imaginea artei ita- 
liene din secolul al XVI-lea, căci, în realitate, nici 
spiritualiștii nu erau total lipsiţi de tendinţe spre 
virtuozitate şi nici conștiința manieriştilor vir- 
tuozi nu era scutită de divergențe şi contradicții 
interioare, conducând la o concepţie spiritualistă 
despre artă şi viaţă. Pe fundalul acesta agitat se 
manifestă și fenomene ale unei arte mai echili- 
brate şi armonioase. 


Apropiindu-ne acum de problemele din Polo- 
nia, trebuie să afirmăm că în ţările Europei de 
nord situaţia stilistică este încă şi mai complicată, 
În unele centre ale acestei regiuni, evoluţia auto- 
nomă a artei, decurgînd din condiţiile proprii, a 
fost înteruptă şi modificată artificial. Invazia ar- 
tiştilor italieni la Fontainebleau, mecenatul ana- 
log, dar mai puțin bogat în consecinţe, al regi- 
lor şi nobililor din Anglia şi Spania au introdus 
în arta nordică matură a secolului al XVI-lea 
elemente străine, depaşind prin perfecțiunea lor 
tot ceea ce fusese cunoscut pînă atunci. Daca în 
secolul al XV-lea arta din Tanle de Jos a avut 
o influență însemnată asupra Italiei, veacul ur- 
mător este o perioada de copleșitoare influență 
italiană. Arta Renaşterii italiene se răspîndeşte în 
Europa, în general, în redacţia sa manieristă, sub 
forma unor lucrări de virtuozitate, subiective, in- 
terpretări libere ale normelor clasice. Regresul 
spre tendinţele medievale, comun atit direcției vir- 
tuozităţii, cît a celei _Spiritualiste a artei italiene, 
reprezintă o trăsătură importantă a creaţiei de 
import, care convenea însa în mod natural maeș- 
rilor nordici obișnuiți cu goticul: „În esenţă, 
adevăratul manierism al sudului este întotdeauna 
o formă secundară, creată prin raportare la un 
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dul preia, ce-i drept, această lume a formelor, 
dar o abordează în sens gotic tirziu, ca forme 
primare, favorizind răspindirea lor fară raportare 
la vreun sistem raţional de referinţa “37. 


Ceea ce era un fenomen tirziu, secundar, în 
Italia, a devenit un fel de bază a dezvoltarii ar- 
tistice în multe ţări europene. De aceea, nu este 
de mirare ca această artă ne aminteşte adesea de 
operele artiștilor italieni. Goujon goticizează în 
sensul tradiţiei sale naţienale arta decoratorilor 
italieni, apropiindu-se, prin aceasta, de canoa- 
nele elegante ale sculpturii manieriste din Italia. 
Este semnificativ faptul ca olandezii adoptă ele- 
mentul cel mai irațional al artei Renaşterii: gro- 
tescul. Ornamentele „de tinichea“ aduse de Pri- 
maticcio şi Rosso la Fontainebleau s-au bucurat 
de un succes pe care nici nu-l visaseră autorii lor; 
orchestrate în ansambluri puternice, cărora realis- 
mul nordic le-a conferit fascinația concretă de 
Rollwerk au devenit un prilej pentru manitesta- 
rea fanteziei artistului olandez, fantezie care iz- 
bucnise nu de mult și în decoraţiile grotești ale 
goticului tirziu și în lumea iraţională a goticului 
înflăcărat. În arta Ţarilor de Jos, deși pe o altă 
bază decit în Italia, se manifestă o orientare ca- 
racterizată, ca și în Italia, prin amestecul obiec- 
telor reale cu ornamentele abstracte, orientare ma- 
nierista și iraţională care ne așează la limita din- 
tre adevărul iluzoriu, fermecător al lucrului și 
materiei și lumea ireală, fantastică, a ornamente- 
lor și arabescurilor. 

Ar fi totuși o greșeală să vedem în arta Euro- 
pei de nord numai niște fenomene ale receptarii 
Și goticizării artei italiene. E drept, lumea Renaș- 
terii italiene a acţionat în mod neobișnuit de su- 
gestiv asupra imaginaţiei artiștilor din Ţările de 
Jos. Cît de fascinaţi erau maeştri nordici de arta 
italiană ne-o spune Van Mander într-una din bio- 
grafiile sale: „Întorcindu-se din Italia, Goltzius 
avea săpate în amintire frumoasele picturi italiene 
ca niște reflectări în oglindă, în așa fel încît ori- 
unde ar fi fost, le vedea mereu, ca şi cînd le-ar 
fi avut în faţa ochilor. Era astfel delectat de far- 
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mecul dulce al lui Rafael, de moliciunea proprie 
numai lui Correggio, de puternicele contraste de 
lumină și umbră pe care le gasim numai la Ti- 
ziano, de frumoasele costume de mătase şi mate- 
rialul admirabil pictat în care excelau Veronese 
ŞI alţi venețieni; Și toate acestea erau atit de vii 
in mintea lui, met tablourile olandeze nu mai pu- 
teau să-l mulţumească“3%. 


_Fermecaţi de această viziune ideală adusă de 
dincolo de Alpi, alergînd după țelul inaccesibil 
pentru ei al idealului marilor maeștri italieni, ar- 
Det germani şi olandezi își pierd adesea cărarea 
sau nu se pricep să treacă dincolo de virtuozeria 
elegantă și strălucitoare. Dar printre ei erau şi 
unii de felul lui Pieter Brueghel cel Däin, pen- 
tru care Italia a devenit o mare trăire şi o sursă 
a maturizării interioare şi nu un model de copiat. 
Dar poziţia lor faţa de manierism este mai com- 
plicată. 


4 


Adoptind categoria manierismului pentru arta ita- 
liana şi olandeză, trebuie, bineînțeles s-o acceptăm 
şi pentru toate operele care au fost executate în 
Polonia de artiștii educați pe modelele manieris- 
mului italian sau al Ţarilor de Jos. Nu este de 
mirare că Santi Gucci Fiorentino, artistul a cărui 
genealogie era căutată de Witold Kieszkowski40 
în cercul tipic manierist al toscanului Baccio 
Bandinelli, nu s-a bucurat de recunoașterea auto- 
rilor cărţii Arta poloneză din epoca modernă. l, 
care îl priveau din înalțimea normelor lui Do- 
natello, Sansovino sau Michelangelo. Monumentul 
funerar al lui Batory (il. 53) cu neliniștea sa, cu 
elementele înghesuindu-se unul în altul, ansam- 
blul dintre blocul puternic, nedăltuir al palatului 
din Mirow (il. 58) şi fragilitatea delicată a pavi- 
lioanelor laterale, a căror arhitectură nu este lip- 
sită de trăsăturile caracteristice ale receptării ma- 
mieriste a goticului — iată numai cîteva exemple 
ale manierismului lui Gucci. 


Witold Kieszkowski:, Szczesny Dettlof și Jerzy 
Szablowsk. cad de acord în ceea ce priveşte abor- 
darea lui in cadrul acestei categorii?!. Totuşi, nu 
tot ceea ce a creat acest artist se remarcă în egală 
măsură prin trăsături manieriste, operele lui nu 
au întotdeauna aceleași caracteristici stilistice. A- 
bordarea severă şi rece a capelelor centrale de 
câtre acest maestru îl apropie de tendinţele aca- 
demiste discutate ceva mai sus, înrudite cu Palla- 
dio. Dealtfel, Gucci s-a polonizat probabil destul 
de repede, asimilînd ȘI elemente ale ornamenticii 
nordice, iar operele aparute în cercul lui prelu- 
crează repertoriul manierist italian şi olandez 
într-un ansamblu absolut individual de forme, 
admirabil exprimate în portalurile de la Bara- 
now (il. 57), sau ajungind la o tensiune spasmo- 
dica in decorarea capele: Firlej din Bejsce (il. 
54—56). Această opera depășește posibilitāşile ar- 
tistice ale manierismului italian și olandez şi ne- 
cesită o apreciere aparte în lumina gustului și pre- 
ferinţelor tipic poloneze. 

Elementele manier:ismului, exprimate în lega- 
rea afuncţională, libera, a formelor arhitectonice, 
în motivele iraționale, neclasice ale reforjărilor, 
ale „tinichelelor“, apar uneori și la renascentistul 
Michalowicz din Urzedow%2, în ale cărui monu- 
mente funerare porțiunile decorative sint tratate 
cu aceeași libertate şi independenţă în alegerea 
gradului de realism pentru diferitele părți ale ope- 
rei, cu același amestec de observaţie realistă și 
ornament ireal, care era caracteristic pentru pre- 
lucrările manieriste ale artei renascentiste (il. 59). 
Că nu era vorba de preluarea superficială a 
unor motive straine ne-o dovedește și tratarea ma- 
nieristă a arhitecturii capelei lui Padniewski de 
la Wawel, asupra căreia a atras atenția Jerzy 
Szablowski (al. 60). Sînt, fară îndoială, numai 
elemente ale manierismului — nu este însă mai 
puţin adevărat că sînt elemente esenţiale, căci ele 
atesta ca, de exemplu, structura tamburuiui cu- 
polei din capela Padniewski (dacă facem abstrac- 
ţie de alte imprejurări întimplătoare) — o ten- 
dinţa conştientă de abordare disarmonică, dife- 
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rita faţa de principiile artei clasice renascentiste. 

A] treilea artist remarcabil, în ale cărui opere 
se găsesc elemente Ale manierismului, este Mo- 
rando, considerat adesea la noi drept un repre- 
zentant al clasicismului nordic italian. Într-ade- 
văr, interiorul luminos al colegiului din Zamość 
este plin de armonie și calm. Dar profilul artistic 
al lui Morando devine altul atunci cînd ne uităm 
la reconstrucţia ușilor de la Zamość, cu cartușe 
indoite la margine, cu volute și semicoloane le- 
pate în cîrlige de piatră, cu suprafaţa aspră a 
blocurilor de piatră necioplita (il. 61). Modelul 
manierist italian este evident în forma acestor uși. 
Dar cel mai mult ne fascinează manierismul fa- 
tadei de la Zamość, dacă imaginea ei, transmisă 
de Malletski, este corectă (il. 62). Etajul inferior, 
puternic, cu șapte axe și șase pilaștri, susține su- 
prafața pustie, dematerializată a vîrfului, ale ca- 
rui contururi laterale parcă zboară în sus prin 
jocul glumeţ al volutelor. Geamul mic circular — 
ca o pecete — încheie panglica îngustă a semico- 
loanei reprezentînd accentul central prea slab, 
pierdut în mărimea cîmpului fațadei. Etajul su- 
perior al vîrfului se avintă Într-o învălmaășire din 
ce în ce mai agitata de volute spre elementul cel 
mai înalt, care este triunghiul puternic, clasic, 
neașteptat de greoi deasupra jocului zvelt al vo- 
lutelor. La fel, ramele dreptunghiulare ale feres- 
trelor, introduse în arcade şi tăind orizontal fa- 
oda, dispărînd sub pilaștrii cornișei și, în sfîrșit, 
construcția portalului reprezintă alte elemente ma- 
nieriste în creaţia lui Morando. 

Al doilea tip de manierism de import este re- 
prezentat de arhitectura și ornamentica olandeză, 
comună orașelor hanseatice și, în general, Euro- 
pei nordice, pătrunse la noi prin Gdansk Krole- 
wiec şi Wroclaw. Un exemplu tipic al acestei va- 
riante a manierismului este splendida clădire a 
arsenalului din Gdansk, opera a lui Opbergen. 
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Așadar, în arta poloneză din secolul al XVI-lea 


zi şi de la începutul secolului al XVII-lea au exis- 


tat fenomene pentru care se poate folosi în mod 
justificat categoria manierismului, în sensul re- 
strîns și precizat în care am stabilit ca se poate 
utiliza pentru caracterizarea artei italiene sau 
olandeze. În același timp, trebuie să ţinem seama 
de faptul că aceste fenomene nu o dată sînt un 
rezultat al unei mode artistice, alimentată — în 
special ornamentul olandez — de ştifturile orna- 
mentale deosebit de raspîndite, al caror repertoriu 
va deveni pentru multă vreme pîinea zilnică a 
gravurii noastre şi a altor ramuri ale artelor de- 
corative. Decoraţiile stalurilor din biserici şi ale 
altarelor din secolul al XVII-lea vor ti adesea 
SEA din motivele acestor ornamente iraţio- 
nale. 


Alături de acestea, în arta poloneză din epoca în 
discuţie vom mai găsi și elemente — ca de exem- 
plu, capelele centrale — care continuă, în sens 
arhitectonic, tradiţiile renascentiste de la începu- 
tul secolului al XVI-lea, precum și un grup de 
biserici numite renascentiste (mai de mult cunos- 
cute ca grupul „kalisko-lubelsk“) reprezentînd o 
creaţie polonă destul de originala, deși nu lipsită 
de anumite analogii cu țarile din centrul Europei. 
Aspectul interioarelor acestor biserici este simplu 
și de-a dreptul primitiv, particularitatea lor rezida 
în special în decorație și se concentrează spre virf 
și spre boltă43, Specificitatea decoraţiei deosebește 
bisericile de acest tip de lucrările atelierului lui 
Gucci, precum şi de arhitectura olandeză din 
Polonia, legînd-o, în schimb, de arta mic burgheză 
din Polonia Mică şi regiunea Lublin, de deco- 
rațiile de la Kazimierz şi Zamość, de abundența 
ornamentală a capelei din Boimow, de alura eloc- 
ventă şi sarbatoreasca a bisericii sf. Paul din 
Sandomierz. 


Analizînd faţada tipică pentru grupul în dis- 
cuţie a bisericii de la Radzyń (il. 63), vom găsi 
și acolo anumite elemente disonante în compo- 
pe: ritmul celor șase pilaștri ai nivelului supe- 
rior al vîrfului alternează cu ansamblul de patru 
pilaștri ai parții inferioare, iar aritmia nivelelor 
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mentele transversale. Metopele sînt acoperite de 
un ornament simplu, care se desfășoară la fel de 
delicat ca acea catarama-bijuterie dintre grinda 
transversală şi rozeta ferestrei, introdusă în nișa 
pătrată. Supraîncărcarea decorativa a unor părţi 
contrastează cu porțiunile mari de suprafeţe goale. 
lilemente analoge de aritmie, de lipsă de funcţio- 
nalitate nu sînt străine nici multor obiective ale 
arhitecturii noastre orășenești din perioada în 
discuţie. 

Dar oare aceste elemente de disonanţă pot fi 
incluse în acea noţiune de manierism pe care o 
utilizam în definirea artei italiene? Oare prepon- 
derenţa covîrşitoare a elementelor decorative şi 
afuncţionale faţa de cele de susţinere în casele de 
piatra de la Kazimierz (il. 67) este un fenomen 
care poate fi abordat în aceleași categorii ca ope- 
rele lui Vignola, Giulio Romano sau Vasari? Oare 
impetuozitatea decorativă a capelei Firlej din Bejsce 
(il. 54—56), amintind de Spania şi America La- 
tină4 poate fi abordată în categoriile abstracțio- 
nismului și ale virtuozităţii? 


Consider ca aici avem a face cu fenomene tipice 
pentru varianta deosebita, specific poloneza, a 
artei din secolul al XVI-lea, că este vorba de 
un corespondent al orientării realiste a artei din 
Ţările de Jos realizat pe teritoriul țarii noastre. 
Manierismul italian este arta virtuozilor con- 
spent, plictisiţi de armonia Renașterii. Arta bur- 
sheză din secolul al XVI-lea şi al XVII-lea era 
departe de a fi rafinată în teorie şi în gust. Uma- 
mist ȘI scriitorii polonezi, la fel ca şi burghezii, 
călătoreau în îndepaărtata Padova ȘI Bologna _pen- 
tru a se hrăni la noua conștiință a însemnaătăţii 
și libertăţii creatorului; artiștii nu călătoreau acolo. 
Nici unul din meșterii de la Zamość, Kazimierz sau 
Biecz nu a străbătut Alpii pe urmele lăsate de 
Diirer și Brueghel. 

Problema „specificului autohton“ în artă este o 
chestiune dificilă și, în general, nu prea fericit 
abordată. Dealtfel, dificultatea aceste: teme l-a 
convins pe Nikolaus Pevsner să scrie despre „en- 
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mai uşor să evidențiezi calitățile artistice parti- 
culare ale unei ţări situate pe o insulă și, prin 
natura lucrurilor, despărțită de restul lumii. Înainte 
de a ajunge la o formulare corespunzătoare a 
aportului specific polonez la arta veche, trebuie 
sa ne străduim să stabilim caracteristicile parti- 
culare ale artei noastre cel puţin pe perioade. În 
perioada despre care vorbim acum, acest „senti- 
ment al formei“ s-a manifestat în mod simplu în 
arta orășenească, aproape populară; despre această 


chestiune a vorbit de mai multe ori Ksawery 
Piwock4%6. 


Această artă are — din punct de vedere exte- 
rior — fără îndoiala, trăsături ale manierismului 
în asamblarea elementelor formei. Acestea trebuie 
însă supuse unei analize mai aprofundate, utili- 
zîndu-se categorii mai largi decît cele formale, in- 
troducîndu-se în evaluare noţiuni al căror conţinut 
va corespunde cu definiţia mai largă a stilului, ca 
o unitate între concepţia despre lume, conținutul 
de idei şi expresia artistică”. Utilizez, așadar, în 
caracterizarea lucrărilor artei polone burgheze din 
perioada în discuţie (ansamblurile decorative ale 
bisericilor cunoscute sub numele de grupa „kalisko- 
lubelsk“, casele de piatră de la Kazimierz și Za- 
mosc) categorii formale și ideologice generale, care 
includ în sine trăsăturile cele mai semnificative 
ale manierismului, care ne vorbesc despre atitu- 
dinea „ideologică particulară a artistului acestei 
orientări. 


1. Gradul înalt de conştiinţă, rafinament, „anti- 
naivitate“. 
2. Virtuozitatea, tendința spre măiestria teh- 


nică şi depăşirea cu ușurință a unor greutăţi evi- 
dente. 


3. Reţinerea, autolimitarea, renunţarea la liber- 
tatea spontană a creaţiei, la plinătate, armonie, 
bogăţie; nāzuința spre severitate și disciplină 
formală. 

4. Tensiunea interioară, conflictul, echivocul, 
contradicţia; trăirea conștienţăa și dramatică a 
conflictelor, a contradicţiilor care nu-și găsesc re- 





zolvare, ci ajung pînă la stadiul unei încordari du- 
reroase. 

5. Caracterul abstract al schemei formale, care 
își impune rigiditatea sa ornamentală lumii vii. 
Operele manieriste îl depărtează pe privitor de 
natură în loc să-l apropie de ea; dematerializează 
realitatea în loc de a accentua sentimentul acesteia 
în obiectele reprezentate, abordindu-le adesea în- 
tr-un mod fantastic, irațional. 

Cum se prezintă fenomenele artistice, pe care 
le definim ca „orientarea autohtonă“ în arta po- 
lonezaă, acea arta burgheză din secolele al XVI-lea 
și al XVII-lea, în lumina acestor criterii? După 
părerea mea, acestei arte îi sînt proprii categorii 
contrare celor enumerate pentru manierismul ita- 
lian. 


Căci această artă este: 


1. Naiva şi directă, spre deosebire de rafina- 
mentul și „antinaivitatea“ manierismului. 


2. Plină de simplitate și iregularităţi tehnice, 
faţă de virtuozitatea d terribilită a manierismului. 


3. Liberă şi spontană, elocventă şi familiară în 
contradicţie cu reținerea ȘI complexele manieriste. 


4. Unitară, organică și armonioasă în sensul ex- 
presiei, spre deosebire de caracterul echivoc, de în- 
cordarea și contradicţia manierismului. 

5. Concreta şi îndrăgostită de realitate, spre 
deosebire de caracterul abstract și irațional al ma- 
nierismului. 


Arta burgheză din Polonia tinde spre o plina- 
tate şi o bogăţie înţelese oarecum naiv; „abundența 
și supraîncărcarea cu elemente sînt trăsături tipice 
ale stucaturilor ornamentale din boliele bisericilor 
poloneze ale Renașterii tirziu (il. 68), ale basore- 
liefurilor ornamentale de pe pereţii caselor de 
piatră din oraşe (il. 67—69) sau ale cozeriei fără 
reticenţe a decoratorilor capelei Boimovsau ai in- 
teriorului bisericii sf. Paul din Sandomierz. Aici nu 
există simptome ale unei sfişieri interioare, ale 
conflictului unor forţe opuse care nu-și găsesc re- 
zolvarea. Operele noastre sînt caracterizate tocmai 
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pasiunii creatoare, iar acel amor vacui manierist 
ÎȘI păseşte pandantul în exteriorizarea foarte bo- 
gată, în cozerie Și narativitate. Palpabilitarea con- 
cretă, plastică, a formei domnește în fațadele ca- 
selor orăşeneşti. Aceste decoraţii, aflate uneori la 
limita fantasticului ornamentului neerlandez cladit 
pe tradiția goticului tirziu, manifestă o înclinație 
către o tratare neobişnuit de concretă chiar a 
obiectelor fantastice, întorcîndu-se, uneori, de la 
fantastic la lumea reală a obiectelor. 

Aceasta nu însemnează, bineînţeles, că nu vom 
intilni în ele acel more belgico, ca în casa „Krzy- 
sztof“ de la Kazimierz (il. 69), unde partea infe- 
rioară a trupurilor înfățișate este împletită printre 
nuiele și briuri „de tinichea“. Dar acestor perso- 
naje convenţionale li se conferă un sens narativ și 
psihologic (povestirea despre trădarea conjugala), 
legata făra îndoială de tradiția literară a morali- 
tetului48. Simbolurile creştine, chipurile de sfinţi, 
inscripţiile cu caracter umanist şi elementele mi- 
rologice ŞI de basm mişună pe aceste faţade, ara- 
tindu-ne cît de patimaș sesiza și prelucra artistul 
burghez de la sfîrşitul secolului al XVI-lea și în- 
ceputul secolului al XVII-lea tot ceea ce îi fas- 
cina imaginaţia avida. Este aici, fără îndoială, și 
ornamentul italian de candelabru şi ornamentul 
forjat din Țările de Jos, simbolismul încă medie- 
val și ruperea armoniei formale arhitecturale ca- 
racteristică pentru redacţia manierista: deplasarea 
masei plastice grele spre virful clădirii și repetarea 
ei în aticul elementelor de portal. Este greu de 
pus la îndoială existenţa acestor factori. Fi sînt o 
expresie a modei, sînt un „limbaj“ general euro- 
pean făra a reprezenta încă un stil. Noutatea, ine- 
ditul și amestecul cu tradiţia gotică, caracteristice 
pentru versiunea acestei orientări în Ţările de Jos, 
trebuie să fi fascinat foarte puternic imaginaţia 
constructorilor și pietrarilor simpli. Poate că nu 
minap de rafinament și de sfișieri interioare rup 
ei armonia aranjamentului formal, caracteristic 
pentru arta Renașterii. lrăsăturile caracteristice 
ale creaţiei lor sînt continuarea tradiţiei arhitecto- 
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nice gotice şi, în primul rînd, pasiunea decorativă 
nestavilita. 


„Concretismul“ abordarii modelează redacţia 
formală a ornamentului: acesta este plastic, relie- 
lat, palpabil, nu este pictural şi pitoresc. Lapite 
parcă din aluat de o mină naivă, aceste basorelie- 
furi nu cunosc planuri medii şi nici subtilitățile 
modelării pe mai mule suprafeţe. Ele trebuie să 
le sesizabile. Concretizarea este caracteristică şi 
pentru atitudinea artei poloneze în reprezentarea 
lumii și în tradiţia iconografică. Înfăţișindu-l pe 
sf. Cristof mergînd prin apă (il. 69) artistul nu 
mai vrea să uzeze de liniile medievale, convențio- 
nale, ondulate, dar nu este în stare nici să dea ilu- 
zia apei în conformitate cu principiile realismului 
renascentist, nu este capabil să sesizeze imaginea 
elementului în mișcare, curgător, și de aceea re- 
curge la metaforă, dar la una concretă și caracteri- 
zează obiectual mediul, modelind plastic raci şi 
pești și lipindu-i pe forma rotundă în care sînt 
înfipte picioarele stintului Cristof. 

Reprezentarea alegorică a copilului cu un cra- 
niu, simbolizind vanitas, nimicnicia şi instabilita- 
tea, la noi, întrunind mai mult sau mai puţin şi 
vrăsături portretistice, devine reprezentarea con- 
cretă a unui copil mort, în monumentele funerare 
ale copiilor, după cît se pare, un fel de specialitate 
a noastra%?. Bineînţeles, nu este uşor de trasat limita 
între ceea ce este străin și ceea ce este absolut pro- 
priu şi local; dealtfel, lucrul acesta este imposi- 
bil. isi tisa caracteristice artei „autohtone“ ne 
conduc la o înrudire îndepărtată cu manierismul 
pornind de la Gucci sau din Ţările de Jos și care 
creează opere explicabile numai prin acțiunea mai 
multor factori, printr-o împletire de intenții și 
tradiţii stilistice, ca, de exemplu, decorația capelei 
din Bejsce (il. 54—56), fara îndoiala manieristă 
în elementele ei fantastice, dar autohton-polonă 
în descărcarea spontană a pasiunii decorative. Pa- 
tima ornamentală, proprie artei noastre, își gasește 
corespondente în arta slavilor de est din acea 
vreme şi cine ştie dacă dee tee orientale, sem- 
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culturii noastre, nu jucau încă de pe atunci un rol 
considerabil. Nu este lipsit de însemnătate faptul 
ca exemplele de orientare naţională se impun în 
special în regiunile Kazimierz, Zamość, Lublin, si- 
tuate pe caile comerciale care uneau Orientul cu 
Occidentul. Rolul armenilor la Lvov şi în Zamość 
a fost considerabil și în privinţa problemelor ar- 
tistice. 


Care era baza sociala a fenomenelor discutate? 
Oare fenomenele caracterizate drept manierism 
de tip italian pot fi legate de mecenatul marilor 
feudali iar „orientarea autohtonă“ de burghezie? 
În esența, o astfel de teză se poate susţine, des 
reprezintă o tratare oarecum simplistă. Cele mai 
splendide opere autohtone au luat naştere, făra 
îndoială, pentru burghezi, iar cele mai tipice lu- 
crări manieriste sînt rezultatele comenzilor regale 
și ale marilor magnați (de exemplu mormîntul 
lui Batory, Mirow, Baranow; il. 53, 58, 57). Dar 
atelierul lui Gucci servea atît pe magnați, cît și 
pe orășeni, atit pe creștini cît şi pe evrei, atit pe 
catolici, cît şi pe arieni și, prin polonizare, adică 
prin evoluția în direcția asimilarii de trăsături 
caracteristice pentru „orientarea autohtona“, se 
apropia simţitor de aceasta. Pe de alta parte, 
gustul artistic al magnaţilor oscila, în mod evident 
între rafinamentul lui Jan Zamoyski, care co- 
manda tablouri la manieristul Domenico Tinto- 
retto, și preferinţele simpliste ale reprezentanţilor 
mai puţin șlefuiți din punct de vedere cultural 
ai nobilimii și magnaţilor, care se apropiau ade- 
sea, în gustul lor, de arta spontană şi naiva bur- 
gheza. Astfel, alaturi de arhitectura înfloritoare 
ŞI, în sens manierist, cu nuanţa simbolică de la 
Krasiczyn, alaturi de tipul de palat baroc tim- 
puriu care a luat naștere probabil tocmai în aceasta 
perioadă (Kielce, Kruszyna), nu lipsit de o pic- 
turalitate specific poloneză, în Polonia se mani- 
festa şi alte fenomene artistice, legate de mece- 
natul magnaţilor. Una dintre cele mai remarcabile 
opere de arta apărute ca urmare a comenzii unui 
magnat este castelul Krzyztopâr din Ujazd, linga 
Opatow. Această operă, fară pereche în Polonia, 
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reprezintă un strălucit exemplu de împletire a unor 
tendinţe diferite pe teritoriul țarii noastre; este un 
exemplu al modului în care concepţiile vest-euro- 
pene au fost prelucrate „sub cerul și după obi- 
ceiul polonez“. 

Arhitectura de la Krzyztopâr (il. 64, 66) este 
un uimitor amestec de manierism și naivitate, de 
virtuozerie și neglijență, de splendoare și severi- 
tate. Oaspetele care venea la magnat trebuia să 
fie fara îndoiala amuţit, izbit de caracterul neo- 
bișnuit şi de forța arhitecturii. Dina astăzi, ea 
produce o impresie înfricoșătoare, impresia de 
Joc măiestru al unor forţe gigantice, îngrămădind 
în mod liber blocurile masive ale clădirii. Uimirea 
oaspetelui — care se afla în intenția magnatului 
şi corespundea, fară îndoială, înclinațiilor stilis- 
tice ale arhitectului Lorenzo Muretto de Sent — 
a fost dezvoltată de acesta în categorii scenogra- 
fice. Axa simetriei, încordata prin tot complexul 
și ducind de la intrarea în larga curte interioară, 
afundindu-se în gîtul strimt, aproape ameninţător 
al străduţei înguste care împarte în două parți 
faţada şi tăind transversal curtea interioară dis- 
pusa elipsoidal, conducea mai departe, spre sala 
uriașă, strălucind de bogății orbitoare și de sur- 
prize a căror încununare este reprezentată de pla- 
fonul cu acvariu: caci ce poate fi mai manierist 
decît niște peşti care înoată deasupra capului pri- 
vitorului, pentru a-l întări definitiv în convin- 
gerea că lumea în care a intrat este o lume ne- 
reală, este o fantezie arhitectonică creată de un 
artist eminent. Simbolica complicată a cifrelor pe 
de o parte, şi elogiul naiv al magnatului pe de 
altă parte, care își descrie genealogia, tronează 
în faţade; neliniștea manierista în cadrul unei 
arhitecturi severe, aproape iezuite, despre care 
Tomkowicz spunea, pe buna dreptate, că „parterul 
parcă este șifonat de apăsarea greutaţii etajelor 
superioare“350, și pentru care se poate folosi fără 
teamă definiția spaniolă a „arhitecturii triden- 
tine“; şi, alaturi de aceasta, infatuarea primitivă, 


vecină cu prostia — probabil de sorginte orien- 
tala — care îi poruncea magnatului sa instaleze 
jgheaburi de marmoră la grajduri. O policromie 
izbitoare, galăgioasă, completează imaginea com- 
plexă a acestei arhitecturi. 

Aici, concepţia manieristă a operei se împle- 
teşte cu trăsături asemănătoare întrucîtva cu cele 
pe care le-am caracterizat cînd am discutat despre 
arta burgheza: cu dragostea autohtonă pentru 
abundență, bogăţie şi naraţiune. Predomină totuși 
jocul uriaș, monumental, al corpurilor geometrice 
ale cladirii, care nu se întîlnesc la scala māruntā 
a arhitecturii orașeneşti. 

Arhitectul italian, cunoscîndu-i, fără îndoială, 
pe Serlio și Vignola, a introdus, bineînţeles, și ele- 
mente proprii artei lui. Dar cît de mult difera 
construcţia lu: de Caprarola, cu care e adesea com- 
parata! Trupul închis mindru, mascat, al castelului 
Farnese pleznește aici pe axul central pentru a dez- 
valui curtea interioară, alta dată ascunsă, și pen- 
tru a-și descoperi întreaga bogăţie într-o amplă 
perspectivă teatrala, conforma cu dorinţa osten- 
tativa de covirșire a privitorului prin bogăţia şi 
dimensiunile uriașe ale porţiunilor arhitectonice 
interioare. Arhitectura manieristă a lui Vignola 
și-a găsit, așadar, aci o interpretare specifică, 
poloneză, căci constructorul polonez lucra la co- 
manda unui magnat. Krzyztopor este o lucrare 
atit de tipica, încît — după părerea mea — stu- 
diul de faţă se poate încheia cu analiza lui. În 
acest obiectiv ni se dezvăluie numeroase perspec- 
tive pentru cercetările asupra secolului XVI și 
XVII în Polonia. Căci aici sînt atît de nume- 
roase motive care ne aduc în minte manierismul 
„original“ italian și, în același timp, atît de multe 
elemente „autohtone“ faţa de acesta, încît poli- 
fonia stilistica specifică acestui admirabil ansam- 
blu poate fi un simbol al bogaţiei și multilatera- 
lităţii artei noastre în perioada dintre Renaștere 
şi baroc. 








NOTE 


1 Studiul de față este construit pe două elemente: nucleul 
principal este format de referatul susținut în anul 1952: 
Noţiunea de manierism și problema specificului artei polo- 
neze de la sfîrșitul secolului al XVI-lea şi începutul secolu- 
lui al XVII-lea (Pojecie manieryzmu i problem odrebnosci 
sztuki polskiej w koncu XVI i poczatku XVII wieku), 
în „Materialy do studiow i dyskusji z zakresu teorii i 
historii sztuki“, p. 179— 198; prima parte a studiului se 
bazează pe comunicarea Biserica sf. Jadwiga din Grod- 
zisk — Polonia Mare (Kosciol sw. Jadwigi w Grodzisku 
Wielkopolskim), prezentată la conferința despre baroc 
de la Poznan, 1957, şi tipărită în „Biuletyn historii sztu- 
ki“, XX, 1958, p. 124—125. Referatul Notiunea de manie- 
rien, deşi a fost gîndit ca un studiu pentru discuţie, mi s-a 
părut că poate fi inclus într-o nouă ediție — într-o formă 
prelucrată — căci, cu excepția unui ecou critic (Helena 
Kozakiewiczowa, Problema manievismului în cercetările 
asupra artei Renașterii poloneze — Zagadnienie manieryz- 
mu w badaniach nad sztuka polskiego odrodzenia Mater: 
ialy“, ibidem, p. 199—212), s-a bucurat de o primire 
favorabilă şi a fost utilizat şi în alte lucrări referitoare 
la arta poloneză din acea perioadă, de ex. Józef Lepiar- 
czyk, Importanta Cracoviei pentru arta Renaşterii în Polo- 
nia (Znaczenie Krakowa dla sztuki renesansu w Polsce), 
în vol. Renaşterea cracoviană (Krakowskie Odrodzenie). 
Referatele conferinței ştiinţifice ale Asociației iubitorilor 
de artă din Cracovia, Cracovia, 1954, p. 135; Andrzej 
Fischinger, Capela Myszkowski din Cracovia (Kaplica 
Myszkowskich w Krakowie), „Rocznik Krakowski“, 
XXXIII, 3, 1956, p. 96; în special, Ksawery Piwocki, 
Creatia natională în arta renaşterii polone (Rodzima twor- 
czosc wsztucepolskiegorenesansu),,Studia Renasansowe“, 
I, 1956, p. 105—106. Tratarea problemelor europene din 
studiul de față completează, într-o oarecare măsură — 
mai ales în ceea ce priveşte arhitectura — articolul pre- 
cedent despre manierism în peisajul olandez şi articolul 
următor despre noțiunea de baroc, care, la rîndul său, 
cuprinde material suplimentar şi la articolul de față. 

2 Kazimierz Malinowski, Constructorii din Polonia Mare 

în cea de-a doua jumătate a secolului al XVII-lea, (Mura- 

torzy wielkopolscy drugiej polowy XVII wieku), Poz- 
nan, 1948, p. 78—80; Jan Zachwatowicz, Arhitectura 
poloneză pînă la jumătatea secolului ai XIX-lea (Archi- 
tektura polska do polowy XIX w.), ed. a 3-a, Varşovia, 

1956, p. 32, dă data construcției 1628— 1638; Eugeniusz 

Linette în lucrarea colectivă Arta barocului în Polonia 

Mare (Sztuka baroku w Wielkopolsce), 1957, p. 8, dă ca 

dată a construcției 1635— 1650; idem, în „Biuletyn His- 

torii Sztuki“, XX, 1958, p. 54: aprox. 1640. 

E. Linette interpretează aceste încăperi ca nişte capele 

care se deschid spre nava centrală, și nu ca elemente ale 


13 


14 


15 


16 


transeptului. În acest caz, biserica cîștigă mai multe 
elemente de baroc. 

Cf. Lech Dunin, Biserica preasfintei Fecioare Maria cea 
Milostivă (biserică iezuită) din Varșovia (Kosciol Naj- 
swietszej Maryi Panny Laskawej (00. zi „val w TS 
szawie), manuscris, 1951, p. 21—23. 

În această biserică găsim numeroase dëm Seet? 
manieriste. 

Jan Zachwatowicz, op. cit., p. 20. 


J. Kohte, Übersicht der Kunstgeschichte der Provinz Posen, 
în Verzeichniss der Kunstdenkmäler der Provinz Posen, 
Berlin, 1896, I, p. 91. A. Krajniakowna, Biserica carme- 
litelor Boysch din Poznan (Kosciol Karmelitow Boysch 
w Poznaniu), manuscris dactilografiat, citat de E. Li- 
nette, op. cit., 1955, informează, fără a menționa după 
ce sursă, despre faptul că Bonadura era originar din 
Padova. O idee analoagă este avansată de B. Bieniewska 
Arhitectura bisericii bernardine din Sierakow (Architek- 
tura kosciola pobernardyńskiego w Sierakowie), manus- 
cris dactilografiat, citat ca mai sus. 


Hans Hoffmann, Hochrenaissance, Manierismus, 
barock, Ziirich — Leipzig, 1938, p. 29. 


Ibidem, p. 30. 
Ibidem, p. 31. 
Ibidem, p. 168. 


Cu excepția autorilor manualului Arta poloneză din peri- 
oada modernă. I, Varşovia, 1952, care au inclus destul de 
inconsecvent în Renaștere întreaga perioadă discutată, 
pînă la mijlocul secolului al XVII-lea. Este un maxi- 
malism la fel de incorect ca şi maximalismul înţelegerii 
noțiunii de manierism, discutat mai jos. 

Anthoy Blunt, Art and Architecture in France: 1500— 
1700, Londra, 1953, p. 37. 

Referat din 1952, publicat sub titlul De Ja manierism la 
baroc (Od manierismu do baroku), „Przeglad humanis- 
tyczny“, XV, 1971, p. 1—17. Îucercările de utilizare a 
acestei categorii stilistice în literatură nu sînt prea nume- 
roase; s-a încercat şi utilizarea ei în cercetările asupra 
lui Shakespeare: Kleinschmidt von Lengefeld, Shake- 
speare und die Kunstepochen des Barock und des Manieris- 
mus, „Shakespeare Jahrbuch“, 1948; p. 88—89; idem 
Ist Shakespeares Stil Barock?, în Shakespeare-Studien. 
Festschrift für Heinrich Mutschmann, Marburg, 1951, 
p. 88— 106; cf. trecerea în revistă efectuată de mine în 
„Przeglad humanistyczny“, It, 1958, 1. De asemenea, 
Gustav René Hocke, Manierismus in der Literatur, Tam- 
burg, 1959. 

Jerzy Szablowski, Din problematica arhitecturii polone 
renascentiste (Z zaganień polskiej architektury renesan- 
sowej), în „Ochrona Zabytkow“, V, 1952, 2, p. 86. 

Cf. bibliografia la studiul despre manierism în peisajul 
olandez şi, în continuare, în studiul despre Baroc: stil, 
epocă, atitudine. 


Früh- 
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22 


29 


Un pionier al cercetărilor în acest domeniu a fost Max 
Dvorak, în studii ca Uber Greco und den Manierismus, 
„Jahrbuch für Kunstgeschichte“, I, 1921 — 1922, p. 22—42 
(retipărit în Kunstgeschichte als Geistergeschichte, Mim- 
chen, 1924). 

Bazele istorice ale manierismului şi teoria orientărilor 
sînt bine prezentate la Anthony Blunt, Artistic Theory in 
Italy 1450—1600, ed. a 2-a, Oxford, 1956. 

Cf. mai sus, studiul despre manierism în peisagistica 
Țărilor de Jos. 

Cf. mai departe studiul despre baroc. 

Soarta noțiunii de manierism seamănă cu cea a altor 
noțiunistilistice, care au fost treptat desprinse de perioada 
cronologică pentru care au fost formate inițial; această 
noțiune desprinsă a fost utilizată apoi în sens figurat si 
neistoric pentru un anumit tip, caracterizat în general 


formal, de fenomene artistice (cf., în acest sens, Jan 
Bialostocki, În căutarea unei scheme. Eforturi pentru o 


istorie sistematică a artei — W pogoni za schematem. 
Usilowania systematycznej historii sztuki, „Biuletyn 
Historii sztuki i kultury“, IX, 1947, p. 225—239). În 
mod asemănător, noțiunea de manierism a fost transferată 
asupra altor perioade istorice şi cel mai izbitor exemplu 
de atitudine neistorică în legătură cu această noțiune 
este, probabil, utilizarea ei în legătură cu una din fazele 
evolutive ale arhitecturii gotice de către Erich Bachınann, 
Zu einer Analyse des Prager Veitsdomes, în vol. K.M. Svo- 
boda si E. Bachmann, Studien zu Peter Parler, Brno — 
Leipzig, 1939, p. 58—63. Pentru a explica asemănările 
certe, Paul Frankl a încercat să creeze termenul de 
„acirism“ care includea toate stilurile neclasice; cf. Paul 


Frankl, The „Crazy“ Vaults of Lincoln Cathedral, „The 
Art Bulletin“, XXXV, 1953, p. 95— 108. Vezi, mai amă- 
nunțit, în studiul meu despre baroc, în continuare. 


Otto Benesch, The Art of the Renaissance ın Northern 
Europe. Its Relation to the Contemporary Spiritual and 
Intelectual Movements, Cambridge, Mass. 1947. 

Pierre Lavedan, Histoire de l’art, II, Paris, 1944 (trad. 
polonă, Wroclaw, 1954). 

Peter Meyer, Europäische Kunstgeschichte, 
1948. 

André Chastel, L’art italien, II, Paris, 1956. 

Cf. discuția din „The Burlington Magazin“, XCIII, 1951, 


II, Zürich, 


p. 131—133. 
M. V. Alpatuv, V zascitu vozrojdenia, în vol. Protiv bur- 
juaznogo iskusstva 1 iskusstvoznania, Moscova, 1951, 


' p. 129—154. 
28 Be R Vipper, 


Borba tecenii v italianskom iskusstve XVI 
veka (1520—1590). K probleme krizisa italianskogo guma- 
nizma, Moscova, 1956. 

A. Stubbe, Bruegel en de Renaissance. Het Problem van 
het Manierisme, Anvers, 1947; Hans Sedlmayr, Die 
„Macchia“ Breugels, „Jahrbuch d. Kunsthist. Samnılun- 
gen“, Viena, N. F. VIII, 1934, p. 137 ş.u. 


30 Utilizarea exagerată a noțiunii de manierism şi inope- 


31 
8 
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33 


34 


35 


36 


rativitatea acesteia au fost criticate şi de Hubertus Los- 
sow, Zum Stilproblem des Manierismus în der italienischen 
und deutschen Malerei, în vol. Deutschland — Italien. 
Festschrift f. W. Waetzoldt, Berlin, 1941, p. 192—208; 
E. H. Gombrich a formulat observații critice cu privire 
la noțiunea de manierism discutînd cartea lui A. Hauser, 
The Social History of Arts, Londra, 1951, unde au fost 
prezentate în mod interesant bazele sociale și ideologice 
ale manierismului, în „The Art Bulletin“, XXXV, 1953, 
Me. F 

„Materialy do studiow i dyskusji...“, p. 317. 

Ibidem, p. 313. 


Cf. Werner Hoffmann, Le maniérisme du XV I-e siècle et 
l'arti moderne, în Actes du XVII-e congrès international 
d'histoire de l'art. Amsterdam, 1952, Haga, 1955, p. 545 — 
550. Cf., de asemenea, Gustav René Hocke, Die Welt als 


Labyrinth. Manier und Manie in der europäischen Kunst, 
Hamburg, 1957. 


Rudolf Wittkower, Architectural Principles in the Age 
of Humanism, ed. a 2-a, Londra, 1952. 


Mai detaliat, în legătură cu aceasta, în articolul despre 
manierism şi peisajul olandez. 


S-a încercat divizarea fazei stilistice a manierismului 
în diverse feluri, fie pe epoci, fie pe curente. O astfel de 
încercare a fost întreprinsă şi de Nikolaus Pevsner, 
Barockmalerei in den romanischen Ländern, Wildpark — 
Potsdam, 1928: distinge a) criza stilistică din preajma 
anului 1520; b) manierismul matur; c) manierismul 
tirziu şi trecerea spre baroc (p. 3— 103). Anthony Blunt 
Artistic Theory in Italy..., recunoaște că fenomenele şi 
orientările grupate sub denumirea de manierism sînt 
diferite (p. 103); ele sînt condiționate de „gradul de dez- 
voltare a diferitelor ţinuturi ale ţării şi de măsura în care 
aceste ținuturi au fost atinse de înfrîngerile politice ale 
secolului al XVI-lea“. Blunt consideră totuși că fenome- 
nele diversificate ale manierismului au si multe elemente 
comune „căci au fost provocate de fundamentul comun 
al reacției politice şi religioase, care a facilitat unirea 
papalității cu Spania după 1530“. Blunt împarte manie- 
rismul (p. 137 ş.u.) în: a) manierismul aristocratic (flo- 
rentin, legat de curtea familiei de Medici, de exemplu 
Vasari); b) emotiv (reprezentant tipic Baroccio; Blunt 
include în această grupare pictura rămasă sub influența 
iezuiţilor); c) academic, eclectic (la Roma, în centrul 
Zuccari şi Academia del Disegno şi la Milano, Lomazzo). 
Blunt caracterizează mai amănunțit în special fazele 
a) (p. 86—102) şi c) (139—159). Frederick Hartt, „The 
Art Bulletin“ XXXIV, 1952, p. 68 (recenzie la P. Ba- 
rocchi, Rosso Fiorentino) împarte manierismul în trei 
faze: a) timpuriu (în preajma anului 1520; Rosso); b) „re- 
ce“ (după 1530: lucrările tîrzii ale lui Parmiggianino, 
Bronzino, Rosso în Franța, Pontormo la Florența); 
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c) faza academică (de la jumătatea secolului al XVI-lea 
pînă la Carracci şi Caravaggio). Andre Chastel, L'art 
italien..., p. 70, dă următoarea împărțire: a) de la 1515 
la 1535—1540; în Toscana orientarea anticlasică, Bec- 
cafumi, Pontormo, Rosso; în valea Padului o dezvoltare 
antitetică a „manierei“ la Giulio Romano şi Parmiggia- 
nino; b) de la 1540 la 1570: procesul de academizare cu 
triumful artei de curte (Bronzino, Vasari) şi al discipo- 
lilor lui Michelangelo (Daniele da Volterra); reacția 
locală venețiană (Palladio, Veronese, Vittora) șiromană 
(Vignola); c) de la 1570 la 1610: dezvoltarea stilurilor 
individuale din Lombardia (Cambiaso), Veneția (Tinto- 
retto) şi în Italia centrală (Baroccio), legată de preocu- 
pările iluministe; frații Carracci organizează de la Bolo- 
gna la Roma un regat al clasicismului consecvent. Îm- 
părţirea prezentată de mine a fost alcătuită după ce am 
luat cunoştinţă de toate aceste variante de periodizare. 
Fa este destul de asemănătoare cu acestea deşi se bazează 
nu atît pe cronologie, cît pe caracterul stilului. Cf. şi 
Wolfgang Lotz, Architecture în the Later 16th Century, 
în „College Art Journal“, XVII, 1958, p. 129—139, şi 
idem, Pelican History of Art. 


37 Ernst Gombrich, Zum Werke Giulio Romanos, II, „Jahr- 


buch der kunsthistorischen Sammlungen“, Viena, N. F. 
IX, 1985, p. 142. 


38 Cf. Erik Forssma, Säule und Ornament, Stockholm, 1955. 
39 Carelvan Mander, Het Leven der Doorluchtighe Nederlandt- 


sche en Hooghduytsche schilders, ed. Floerke, München — 
Leipzig, 1906, II, p. 250. 


40 Witold Kieszkowski, Santi Gucci Fiorentino, „Biuletyn 


Historii Sztuki i Kultury“, III, 1934, Nr. 2. 


4t Ks. Szczesny Dettloff, Sculptura poloneză pînă la începu- 


tul secolului al XVIII-lea (Rzezba polska do pocz. 
XVIII wieku), în Wiedza o Polsce, IV, II, Varşovia, s.a.; 


Jerzy Szablowski, Din problematica arhitecturii postre- 
nascentiste..., 


42 Witold Kieszkowski, Lapidariul renascentist din Arcadia 


(Lapidarium renesansowe w Arkadii), „Biuletyn Historii 
Sztuki“, XII, 1950, p. 65—67. 


43 Această arhitectură a făcut de cîteva ori obiectul studiilor 


prof. Wladyslaw Tatarkiewicz (tipărite în vol. Despre 
arta poloneză din sec. XVII și XVIII, W. 1966). O carac- 
terizare reuşită a acesteia a fost dată în studiul lui Jerzy 
Lozinski, Arhitectura eclesiastică poloneză. 1580—1650 
(Polska architektura koscielna), Kielce, 1952. 


44 Cf. mai jos studiul despre baroc şi ilustrațiile referitoare 


la acesta. 


45 Nikolaus Pevsner, The Englishness of English Art, Londra, 


1956. 


46 Ksawery Piwocki, Arta populară şi natională (Sztuka 


ludowa i narodowa), „Polska sztuka ludowa“, V, 1951, 
p. 70—75; idem, Despre geneza istorică a artei poloneze 
populare (O historycznej genezie polskiej sztuki ludo- 


wej), Wroclaw, 1953; idem, studiul citat mai sus, în 
nota 1. 

47 Cf. Meyer Schapiro, Style, în Anthropology Today, ed. 
Kroeber, Chicago, 1953, p. 287. 

48 Karol Scinnski, Casa de piatră şi sculptura decorativă de 
la Kazimierz pe Vistula (Kamieniarka i rzezba dekoracyjna 
w Kazimierzu nad Wisla), „Ochrona Zabytków“, V, 1952, 
HEr 2 

49 Maria Kolakowska, Mormintele de copii renascentiste în 
Polonia în secolul al XVI-lea şi în prima jumătate a seco- 
lului al XVII-lea (Renesansowe nagrobki dzieciece w 
Polsce w XVI i pierwszej polowie XVII wieku), „Studia 
Renesansowe“, I, 1956, p. 250 ş.u. 

50 Stanislaw Tomkowicz, Krzyztopor — cetate feudală din 
secolul al XVII-lea (Krzyztopor, twierdza magnacka 
XVII wieku), în „Sprawozdania Komisji do Badania 
Historii Sztuki w Polsce“, V, 1896. ` 


COMPLETARI BIBLIOGRAFICE 


După apariția ediției I a cărții de față, discuția asupra 
manierismului și diverselor aspecte ale acestui stil a conti- 
nuat. Parţial, aceste lucrări au fost incluse în referatul din 
articolul următor, inclus îu ediţia de faţă a lucrării. Ele au 
fost pe larg dezbătute şi în articolul meu Manzerismul: trium- 
ful şi apusul notiunii (Manieryzm: triumf şi zmierzch poje- 
cia), în vol. Sztuka i myśl humanistyczna, Varşovia, 1966, 
p. 119—134. Una dintre cele mai prețioase lucrări despre 
manierism: J. Shearman, Mannerism, Harmondsworth, 
1967, a apărut și în Polonia (J. Shearman, Manieryzm, Var- 
şovia, 1970, traducere de M. Skibniewska). Am încercat să 
prezint o privire de sinteză asupra problematicii abordată în 
acest articol în legătură cu arta din perioada manierismului 
în Iuropa de nord şi de răsărit în cartea mea The Art of the 
Renaissance in Eastern Europe, Londra, 1976, cap. VI. 





DOUĂ TIPURI 
ALE MANIERISMULUI INTERNAȚIONAL 
ITALIAN ȘI NORDIC 


Au trecut douăzeci de ani de cind manierismul 
își serba triumful în cadrul splendidei expoziţii 
de la Rijksmuseum din Amsterdam. Pe atunci 
puteam avea impresia că s-a găsit, în sfîrșit, cheia 
interpretării artistice a secolului al XVI-lea și câ 
descifrarea cinquecento-ului ca perioadă în care 
domină manierismul reprezintă soluţia definitivă. 
Astăzi sintem departe de această părere. 

Concepţia maximalistă a manierismului, popu- 
larizată de atunci prin intermediul a numeroase 
cărţi şi articole destinate nespecialiştilor, a fost 
respinsă total sau parţial de specialiști. Aproape 
imediat după expoziţia de la Amsterdam s-au 
făcut auzite voci critice, iar cu şase ani mai 
tîrziu, la Congresul internaţional de istoria artei 
de la New-York a triumfat concepţia minimalistă 
asupra manierismului. 


Deschizînd lucrările secţiei consacrate cercetă- 
rilor asupra manierismului, Ernst Gombrich a in- 
dicat sursele literare ale înţelegerii acestui stil, 
moştenite din disputele antice cu privire la stil în 
retorică. În referatele deosebit de interesante ale 
lui Craig Hugh Smyth și John Shearman a fost 
prezentat un nou mod de abordare a problemelor. 
Se punea accentul pe noţiunea de manieră; urma- 
rea acestui fapt a fost anihilarea concepţiei de 
manierism. Articolul lui Freedberg și admirabila 


309 carte a lui Shearman din anul 1967 (tradusă şi 


în polonă) au adus contribuţii noi la discuţia des- 
pre manierism, modificind concepţia în sens mini- 
malist şi opunindu-se concepţiilor maximaliste ale 
lui Wiirtenberger și Hauser. 

Discuţiile specialiștilor se poartă pe fundalul 
creşterii popularității noţiunii de manierism în 
alte domenii ale cercetărilor umaniste. În special 
renumita carte a lui Ernst Robert Curtius și cele 
două volume, editate în colecţii de buzunar ale 
elevului lui, publicistul G. R. Hocke, au contri- 
buit la transferarea ideii manierismului pe terenul 
istoriei literare. Istoricii literari au răpit acestei 
idei orice conţinut istoric şi au transformat-o În- 
tr-o noţiune definind o anumită modalitate parti- 
culară de exprimare, într-un anumit modus al 
expresiei, care apare — după părerea lor — în 
activitatea artiştilor, şi în operele acestora începînd 
din antichitate pînă în perioada cea mai recentă. 

Reprezentanţii orientării maximaliste au înțeles 
manierismul ca o noţiune istorică largă, la fel 
cum sînt Renaşterea sau Barocul. S-a exprimat 
chiar părerea că manierismul ar fi primul stil cu 
adevarat internaţional după stilul gotic, întrucit 
este primul care a cuprins întregul continent în 
epoca modernă. 


„Un lucru este cert“ — scria Charles Sterling 
în admirabila sa introducere la catalogul expozi- 
Gei de la Amsterdam — „acesta a fost un stil ori- 
ginal şi complex şi nu numai o perioadă de tre- 
cere între clasicism şi baroc. La timpul sau, el a 
reprezentat un fenomen m pete | a dobindit 
repede un caracter internaţional, a avut-o viaţă 
lungă și durabilă — un întreg secol, între 1520 
şi 1630 (sau 1640) — în timpul căreia a trecut 
prin faza academismului și momente de întoar- 
cere relativă la preponderența tradiţiei“!. 

La rîndul său, Wiirtenberger a caracterizat acest 
stil în felul următor: „Arta manierismului repre- 
zintă — privită în ansamblu — una dintre cele 
mai reglementate şi, tocmai prin aceasta, mai fas- 
cinante concepţii de modelare a realităţii care au 
existat vreodată în istoria artei. În faţa ei pälese 
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lragmentar, pur estetico-formal, prea îngust, fára 
raportare la ceea ce reprezenta scopul propriu, 
larg şi cuprinzător al acestei arte și la sensul în 
care erau utilizate aceste mijloace formaie în ve- 


derea satisfacerii unor scopuri supraordonate“?. 


Unii dintre cercetătorii manierismului au desco- 
perit germeni ai acestuia incă în antichitate sau 
in perioadele următoare secolului al XVI-lea, mai 
ales în arta contemporană. Alți cercetători au 
înţeles manierismul ca pe o faza inevitabilă, ur- 
mind perioadei clasice. Alţi (în special istoricii 
literari) au văzut în manierism baza teoretică 
opusă clasicismului, mai mult sau mai puţin iden- 
tuca cu barocul, ba chiar apropiată de unele pre- 
mise tipice ale unor orientări din arta contempo- 
rană. llustraţiile reprezentind opere de artă ma- 
nieristă, popularizate prin intermediul editurilor 
de artă de-a lungul ultimilor ani, cum ar fi sculp- 
turile din parcul din Bomarzo, frescele de la 
Palazzo del Té, tablourile lui Spranger sau Heinz 
au captivat În mod special imaginaţia privitoru- 
lui contemporan prin asemănarea neașteptată cu 
anumite tendinţe proprii secolului al XX-lea. Ele- 
mentul șocant, surprinzător, fantastic, erotic, V1- 
ziunea lumii eliberată de legile naturii, viziunea 
magică, uneori crudă și psihopată, toate acestea 
au fost descoperite în arta secolului al XVI-lea 
privindu-se prin prisma preocuparilor majore ale 
secolului al XX-lea. 

Istoricii de artă nu s-au hotărit totuși să por- 
nească pe acest drum. Este uşor să afirmi că ele- 
mente irealiste, iraționale, fantastice se pot des- 
coperi şi în alte perioade ale evoluţiei artei, dacă 
D cu tot dinadinsul să le descoperi. S-a renunțat, 
aşadar, la interpretarea suprarealistă şi expresio- 
nistă a manierismului în favoarea unei interpretări 
care pare mai argumentată din punct de vedere 
istoric. Cercetarile lui Shearman, Smyth şi Freed- 
berg se concentrează pe ideea de baza a artei ita- 
liene de la jumătatea secolului al XVI-lea, pe 
ideea de maniera şi pe artiştii pentru care maniera 
devenise un ideal. În acest fel s-a delimitat cu 
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nierism. Aceasta a depășit istoria tipică pentru evo- 
luţia noţiunilor de stil. Nascut dintr-un termen 
de apreciere negativă, ca şi goticul sau barocul, 
manierismul a devenit, în ultimă instanţă, un ter- 
men de clasificare istorico-stilistică; a devenit de- 
numirea unei forme artistice particulare, cores- 
punzătoare unei anumite perioade istorice: a fost 
recunoscută existenţa unei epoci a manierismului. 
Ulterior, această noţiune a fost parcelata, în mo- 
mentul în care s-a constatat că în această perioada 
au loc fenomene artistice care nu pot fi puse de 
acord cu ideea principala a stilului. Analizindu-se 
manierismul, acesta a fost fragmentat și secolul 
al XVI-lea a devenit din nou o perioada com- 
plexă şi complicată. 

Dacă limitam raza de acţiune a noţiunii de 
manierism la domeniul noţiunii de maniera, vom 
dobindi o caracterizare precisă a stilului. Cartea 
lui Shearman, Mannerism, descrie manierismul ca 
o arta bazata pe ideea de maniera. Pentru Shear- 
man, aceasta este o artă care — fară a fi anti- 
clasică (așa cum afirmase cîndva Walter Fried- 
lander) — „a luat naștere dintr-o traire bogată 
a formei clasice, a armoniei și gravitas, din care 
era alcătuită Renașterea matură “3, este o artă arti- 
ficială în esenţa sa, o artă pentru cunoscători 
(a 7173), 

Daca vrem sa privim scena artistica dincolo de 
graniţele Italiei și să constatăm ce este stilul pe 
care l-am putea numi „stilul manierist interna- 
țional“, ar trebui sa-i considerăm drept reprezen- 
tanţi ai acestuia în primul pe artiștii Europei 
nordice care recunoşteau idealul italian de ma- 
niera. Unii dintre ei au devenit adepţi ai aces- 
tuia pentru că au trăit în Italia, cum au fost 
Hendrik Goltzius sau Adriaen de Vries (il. 74), 
alţii — pentru că îi imitau pe italienii care lu- 
crau în apropierea Italiei, cum erau arhitecţii și 
sculptorii francezi, iar alţii — pentru că au intrat 
în sfera de influenţă a stilului maniera, răspîndit 
prin gravuri şi mici copii în bronz și ceramică 
ale sculpturilor. Întrucît artiștii care lucrau în 
Italia în stilul maniera îşi publicau mai des lu- 
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crarile în gravuri decît reprezentanţii altor di- 
recţii ale secolului al XVI-lea, influenţa stilului 
maniera a fost în nord, așa cum arata Shearman 
— neobișnuit de puternică; Shearman face chiar 
şi afirmaţia că în Europa de nord triumful manie- 
rei a fost total, în timp ce în Italia nu a fost 
chiar așa. 

„Manierismul a fost, în esenţă, un stil italian 
— scrie Shearman și pretutindeni unde s-a mai 
manifestat, în afara Italiei, el reprezintă o adap- 
tare a normelor italiene. Răspîndirea lui în nord 
a reprezentat, în fond, unul din aspectele și rezul- 
tatele dominaţiei italiene în Europa, datînd încă 
de la invazia lui Carol VIII în Italia (1494). 
»Una din primele dificultăţi — scrie mai departe 
Shearman — rezultă din lipsa uneori totala, la 
nord de Alpi, a ceva ce ar putea fi numit cores- 
poridentul Renașterii mature, aşadar al momentu- 
lui în care goticul devenise în Italia nu numai 
un obiect ce trezea ilaritatea, ci şi o limbă moartă 
(moartă în sensul că orice manifestare mai tirzie a 
sa trebuie considerată o reînnoire conștientă) “5. 

„Unele din trasaturile goticului și, mai ales, ale 
goticului tîrziu, se împacă uşor cu trăsăturile ma- 
nierismului: înclinația spre delicateţe, complicare, 
artificialitate etc. Situaţia a devenit foarte ne- 
clară atunci cînd stilul gotic tirziu a fost aco- 
perit de influenţele superficiale ale Renașterii ita- 
liene, ca în cazul pictorilor cunoscuţi sub numele 
de «manieriştii din Anvers», sau în arhitectură, în 
turnuleţele și hornurile castelului din Chambord. 
Numai în cazul în care, așa cum se întîmplă une- 
ori la Chambord, motivele înseși sînt specific ma- 
erste și executate cu o oarecare fantezie inevi- 
tabila, se poate da acestor opere denumirea de 
manieriste; ciudaţenia ca atare nu este înca sufi- 
cienta“6. 

Opinia lui Shearman este clar exprimată în ci- 
tatul de mai sus. Dar cartea lui, remarcabilă în 
ceea ce priveşte problemele italiene, nu avea drept 
scop să elucideze întreaga problemă complicată a 
artei nord-europene din secolul al XVI-lea. În 


313 schimb, obiectul preocupărilor noastre este repre- 


zentat tocmai de această problemă. Dacă avem 
dreptul să definim drept fenomene ale „manie- 
rismului internaţional“ tablouri ca cele ale lui 
Goltzius, Wtewael, Bloemaert și Spranger, sculp- 
turi ca cele ale lui Adriaen de Vries (il. 73), Gou- 
jon şi Gerhard sau arhitectura lui Philibert de 
POrme și Jacques Ducerceau, ba poate chiar și 
decorația anonimă a castelului Bučovice din Mo- 
ravia (il. 75), cum am putea numi toate operele 
de arta create în nord, să spunem în perioada din- 
tre 1550 şi 1620? Nu mai este vorba de gotic și 
sîntem de acord cu toţii că la nord de Alpi nu a 
existat o Renaștere matură, cu excepţia clădirilor 
care, deși au fost înălțate acolo, pot fi conside- 
rate de import — așa cum este cazul capelei 
Zygmunt de la Cracovia sau al castelului Bel- 
vedere din Praga. Aşadar, dacă arta europeană de 
la nord de Alpi dintre 1550 și 1620 nu mai este 
gotică şi nu este nici renascentistă, cum este de 
fapt? 

Perioada stilului internațional decorativ, care 
s-a dezvoltat în Europa de nord începînd din 
Țările de Jos, Germania, Scandinavia, parţial, 
Polonia şi Cehia, a fost denumit cîndva de He- 
dicke perioada „decorativismului“ („das Zeitalter 
des Dekorativen“). În interesanta sa carte Säule 
und Ornament din anul 1956, Forssman propu- 
nea ca acest stil sa nu fie numit, așa cum se fā- 
cuse cindva (de ex. August Hahr) „Renaşterea 
nordică“, ci sa fie denumit „manierismul nordic“ 
(cf. Cornelis Floris, il. 76). Într-un articol publi- 
cat cu mulţi ani în urmă (retipărit în volumul de 
faţă) am încercat să analizez arta poloneză din 
această perioada. Nici în materialul prezentat de 
Forssman, nici în operele de artă poloneze anali- 
zate de mine nu apar conexiuni cu stilul maniera. 
În multe lucrari poloneze interesante şi pitoreşti 
din această perioadă am sesizat calităţi de-a drep- 
tul opuse trăsăturilor tipice ale manierismului ita- 
lian. Am utilizat pentru definirea stilului acestei 
arte termenul „autohton“. Aceste lucrări sînt 
naive şi directe, spre deosebire de rafinamentul 
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adesea chiar neîndemînatice, în comparaţie cu vir- 
tuozeria şi acea terribilita a manierismului; sînt 
libere și spontane, narative și locvace în opoziţie 
cu autocontrolul și complexitatea manieristă; sînt 
mai curind populare sau legate de burghezie decir 
de curte, așa cum se întimplă de cele mai multe 
ori cu arta manieristă. În ceea ce priveşte acest 
gen de artă, am fost întru totul de acord cu 
Shearman, care a declarat mai tîrziu că „ciudăţe- 
nia ca atare nu este suficientă“. 


Dar chiar şi în această formă de arta se poate 
descoperi acţiunea unor anumite legitaţi; anumite 
trăsături specifice revin în anumite situații spe- 
cifice. În timpul șederii mele în America Latină 
am fost izbit de analogiile dintre acest stil „auto- 
hton“ al Europei Centrale şi Răsăritene şi stilul 
artei coloniale din Mexic și Peru. Am sesizat și 
aici aceeaşi lipsă de preocupare pentru compozi- 
ole spaţiale, același entuziasm pentru ornament, 
lipsa de funcționalitate, ruperea legăturii dintre 
formă şi conţinut, neglijarea principiilor şi nor- 
melor clasice, înclinația spre extragerea modelelor 
din viziunile fantastice ale cărţilor cu modele ale 
lui Serlio. Dar în Europa Centrală și Răsăriteană, 
aceste trăsături se manifestă între anii 1550 ŞI 
1620, în timp ce în Peru și Mexic ele apar mai 
tirziu, în prima jumătate a secolului al XVIII-lea. 
Uimitoarea compoziţie Las Vizcainas din Mexico 
(il. 77), la fel ca şi lucrările rezultate din splen- 
dida înflorire a stilului bazat pe motivul estzpate, 
indică adesea puternice convergenţe cu unele din 
elementele sau principiile manierismului. O serie 
de lucrări publicate nu de mult în „Boletin del 
Centro de Investigaciones Historicas y Esteticas” 
al Universităţii Centrale din Caracas ne ajuta să 
înţelegem mecanismul acestor fenomene. Lucră- 
rile lui Santiago Sebastian, José de Mesa şi Teresa 
Gisbert indică modificarea elementelor decorative 
ale manierismului original italian din Spania și 
preluarea acestora în America, adesea din mode- 
lele grafice. George Kubler, unul dintre cei mai 


renumiți americaniști în istoria artei, a atras aten- 
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Goldschmidt din anul 1937, în care acest remar- 
cabil medievist german a introdus noţiunea de 
„disociere a formelor“. Acest proces are loc atunci 
cînd formele, modelate pentru a exprima un anu- 
mit conținut, sint preluate în alt mediu, unde 
înţelegerea sensului iniţial a dispărut și ande nu 
se mai percepe semnificația şi funcția formei deri- 
vînd din opera de arta. Kubler descrie fenomenele 
transformării provinciale a formelor artistice, care 
poate avea uneori drept consecință apariţia unor 
structuri amintind în mod superficial de compo- 
ziţii foarte rafinate. Pare esenţial faptul că aceste 
fenomene artistice latino-americane, la fel ca şi 
arta noastră „autohtonă“ amintesc numai într-un 
mod foarte superficial de manierism. Putem uti- 
liza aici din nou formula lui Shearman: „Este 
mai bine să înţelegem majoritatea formelor ames- 
tecate ca un clasicism local neîndemînatic“€. 


Lasind de-o parte acest larg domeniu al artei 
provinciilor, tot nu ştim ce să facem cu ceea ce 
Forssmann a numit și nu fără îndreptățire, ma- 
nierismul nordic. În articolul meu mai vechi am 
indicat o serie de astfel de lucrari sau trasaturi 
în arta poloneza de la sfîrșitul secolului al XVI- 
lea și începutul secolului al XVII-lea, despre care 
consideram că sînt diferite de cele italiene dar 
care necesită totuși să fie clasificate în categoriile 
manierismului. Merită să mai amintim şi ceea ce 
a scris nu de mult Nikolaus Pevsner în articolul 
său despre arhitectura manieristă: „Dacă este vorba 
de stilul elisabetan din Anglia și de analogiile cu 
exemplele din Germania și Tarile de Jos, putem 
oare utiliza în legătura cu ele termenul de manie- 
rism? Wollaton sau Hardwick sau Hatfield nu 
sint, fără îndoiala, renascentiști. Dar nu repre- 
zintă nici barocul englez, în măsura în care sînt 
baroce catedrala sf. Paul ŞI Blenheim. Ornamentul 
forjat, cu lipsa sa de viaţă, cu complicaţia şi arti- 
ficialitatea sa este tipic manierist. Dar fragilita- 
tea și puterea aspră a clădirilor elisabetane nu 
apare în Italia și este în deplină armonie cu seco- 
lul lui Drake și Raleigh. Nu trebuie totuși să ne 
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zabile pentru ţări diferite fără o diferenţiere na- 
uonala Romantismul francez este altul decît cel 
englez sau german. Și totuși, toate acestea repre- 
zintă tot romantismul. Și Wren este baroc, dar pe 
englezeşte. Şi stilul perpendicular este gotic tirziu, 
dar este goticul tîrziu englez. Poate că va tre- 
bui sa ne împăcăm cu ideea aceasta în cazul ma- 
nierismului dacă dorim să înţelegem pe deplin arta 
elisabetană“?,. 

Luînd în consideraţie operele arhitectonice și 
decorația lor plastică și picturală apărută între 
anii 1550 şi 1620 în orașele din Ţările de Jos, în 
centrele hanseatice, în Scandinavia (cum sînt cas- 
telele -Kronborg, Rosenborg, şi Frederiksborg), î 
Germania şi uneori chiar şi în Polonia, intilnim 
adesea opere care au luat naștere dintr-un gust 
subtil şi rafinat, executate de meseriași remarca- 
bil de conştiincioși, dotate cu un complicat pro- 
gram simbolic, nu fără conexiune cu emblematica 
Gl. 78). 

Daca acceptăm definiţia data de Shearman pen- 
tru manierism, ca stil „artificial“, nu-l vehiculam 
oare în legătură tocmai cu astfel de lucrari? Oare 
acele fantastice Aunstschrâănke, incredibile struc- 
turi construite în atelierele germane din diverse 
materiale, nu sînt manifestări ale unei arte create 
pentru cunoscători cu intenția de a se demonstra 
cea mai înaltă corectitudine tehnica, manifestari 
care adeseori nu servesc la nimic altceva decît 
pentru a oferi artiștilor prilejul de a-și demonstra 
îndeminarea? 


Oare interioare ca, de exemplu, acela al Rosen- 
borgului, unde pereţii sînt tapetaţi de la podea 
pînă la tavan cu peisaje flamande nu sînt niște 
creaţii tipic manieriste, în care arta și natura se 
întrepătrund reciproc — în cu totul alte forme 
a categorii — ca în italianul Bomarzo? Numai că 
aici, în nord, elementele italiene din aceste com- 
poziţii sînt derizorii și nici unul din ele, chiar daca 
apare ca motive ornamental, nu are legătură cu 
formele pe care le-au conturat artiștii legaţi de 
curentul maniera. Acest stil nord-european al ma- 
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profund cercetate de Forssman, se baza în esență 
pe aere manieristă a teoriei GER 
ech ST ȘI pe cel mai irațional dintre mo- 
ce utilizate de Renaștere — grotescul (il. 78). 
Propun, așadar, ca — lăsînd deoparte feno 
rk KE calificate drept „autohtone“ LA 
Da ES de manierism internaţional. 
e alia! ee este, in principal, manierismul 
e aa a avut o genealogie în esență italiană, 
Mă en a CH Si SC care recunoșteau 
ul de -a gasit ex i 
Ge in pictură și soiuri ȘI în o ete Ae 
e e-al doilea este cel nordic, deși rădăcinile 
„Se pot gasi, parţial, și în arhitectura italiană 
ȘI in modelele ornamentale italiene. El s-a mani 
festat cu deosebire în artele decorative, căci Se 
arhitectura era considerată de adepţii lui în pri i 
rind în categoriile decorativităţii şi nu je Rap 
poziției spațiale. Amîndouă aceste tipuri de SCH 
Ee SES au fost. foarte artificiale, 
Ate ȘI ratinate și, în pofida unor diferențe 
considerabile în aspectul lucrărilor cărora le-au 


at naştere, consider totusi că i ini 
e și ca pot fi def l 
acelaşi termen. i zë ER 
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„BAROCUL“: 
STIL, EPOCĂ, ATITUDINE 


Cînd, in anul 1956, s-a început organizarea ce- 
lei de-a treia mari expoziţii închinată istoriei artei 
europene, care trebuia să ilustreze — dupa Renaș- 
tere și Manierism, temele expozițiilor anterioare 
— epoca cunoscuta în mod curent sub numele de 
Baroc, s-a văzut că organizatorii, sau, în orice 
caz, unii dintre ei, nu pot cădea de acord asu- 
pra denumirii de „baroc european“. În ultimă in- 
stanţă, expoziţia care a fost deschisă la Roma 
ŞI a ţinut din decembrie 1956 pina în februarie 
1957 a purtat numele de Il seicento Europeo. 


Însă în subtitlul ei erau disimulate trei con- 
cepţii stilistice Realismo — Classicismo — Ba- 
rocco, ceea ce dovedea existența unei crize în 
înțelegerea maximalista a barocului. Dealtfel, 
discuţiile pe această temă nu s-au încheiat încă. 
Încă în anul 1950 Giuliano Briganti proclama in- 
operabilitatea noţiunii de baroc utilizată pina 
atunci Și necesitatea unei noi definiri a conţinu- 
tului acestuia?. În anul 1954, John H. Miller a 
supus acest termen unei critici aprofundate, mai 
ales în ceea ce privește utilizarea lui în muzica şi 
a definit „delimitarea direcțiilor diferite care se 
manifestă în epoca barocului drept primul pas 
spre precizarea noţiunii“3; în fine, în 1955, John 
Rupert Martin „a fost silit sa recunoască că nu 
există un stil baroc unic: dimpotrivă — este ne- 


cesar să se spuna că una din trasaturile definitorii 


ale veacului al XVII-lea este diversitatea de sti- 
luri “4. 

Dar, în același timp, creatorilor ale căror opere 
sînt „reunite sub noţiunea de stil baroc, li se con- 
sacră, din ce în ce mai multe monografii (Cara- 
vagg!o, Carracci, Guido Reni, Bernini), și chiar 
noţiunea ca atare, utilizata în diverse discipline, 
a facut obiectul unor dispute importante în Sta- 
tele Unite, Elveţia şi Italia’. 

Acest lucru constituie, fără îndoială, o dovada 
a permanentei actualități a problematicii știinşi- 
fice legată de baroc. At termenul ca atare, cît 
ŞI conţinutul său sînt departe de a fi înțelese ȘI 
codificate în mod unitar ŞI, ceea ce este încă și 
mai interesant, pînă în ziua de astăzi barocul tre- 
zeşte nu numai interesul istoricilor şi teoreticieni- 
lor artei, ci și o puternică atitudine afectiva în 
calitatea sa de forţă culturala, de încărcătură de 
conţinut şi formă, în faţa căreia filozofi şi sa- 
vanți remarcabili adesea nu sînt în stare sa re- 
nunţe la atitudinea patimașa în apreciere. Încă 
în 1929, Benedetto Croce susţinea ca „istoricul 
nu poate trata barocul pozitiv, ci (trebuie să-l 
trateze) negativ, așadar ca o negare sau o limită 
a ceea ce reprezintă de fapt arta şi poezia. Se 
poate vorbi despre secolul Barocului și despre 
arta baroca, dar nu trebuie sa se piarda niciodata 
din vedere faptul că, în accepțiunea exactă și 
proprie a acestui termen, ceea ce este cu adevă- 
rat artă nu este niciodată baroc, lar ceea ce este 
baroc nu poate fi artă. Barocul însemnează prost 
gust“6. În aceeași perioadă în care concepţiile in- 
cluse în cartea lui Croce dobîndeau o populari- 
tate din ce în ce mai mare, ideologul spaniol 
Eugenio d'Ors își cinta litaniile sale poetice în 
Curi ine Barocului, considerat unica şi cea mai mare 
arta’. 


Uimitorul, neobișnuitul — chiar și în domeniul 
unor noţiuni stilistice în general destul de ne- 
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ale termenului „baroc“ nu poate fi înţeles decît 
pe fundalul istoriei sale, prezentata cu cîţiva ani 
in urmă de Heinrich Liitzeler şi abordata apoi 
într-o lucrare de proporţii de Hans Iintelnotă. 


S-a pornit de la cuvint, care denumește un lu- 
cru ciudat, neobișnuit, care trezește prin aceasta 
aversiune și o apreciere negativă. Croce descope- 
rise o astfel de utilizare a termenului datînd încă 
din preajma anului 1570, dar fara legătură cu 
evaluarea estetică. Această „nuanţă negativă a ad- 
jectivului a ramas viabilă în limba franceza pîna 
astăzi, acesta fiind utilizat dealtfel, printre al- 
tele, tocmai pentru aprecierea estetică, deși fara 
o legătură cu anumite forme artistice: Ernest Ches- 
nau în articolul sau despre Salonul din 1865 
din „Constitutionnel“ a definit-o drept baroca pe 
faimoasa Olimpia a lui Manet şi tot baroc era 
pentru pictorii parizieni din preajma anului 1900 
chiar şi Turnul Eiffel’. 

Care este adevărata geneză a termenului — daca, 
aşa cum cred unii, provine din modul silogistic 
baroco (ceea ce nu este absolut imposibil)!9, sau, 
dacă, așa cum se acceptă în mod tradițional, a 
fost împrumutat de la denumirea portugheză a 
unor perle cu forme capricioase — nu este prea 
important pentru observaţiile noastre ulterioare?!. 
Acest adjectiv negativ a dobindit, în perioada ilu- 
minismului, o utilizare preponderent estetica. Se 
pare că în atelierele de mobilă astfel de cuvinte 
erau utilizate și mai înainte pentru definirea unor 
anumite concavităţi în sculpturile mobilelor, în 
pictură era denumită astfel ștergerea contururilor 
ferme și chiar atunci cînd în anul 1739 Salo- 
mon de Brosses a spus despre palatul Pamphili din 
Roma ca este „baroc“, evenimentul avea caracter 
cu totul excepţional!?. Dar încă la jumatatea se- 
colului al XVIII-lea, și mai ales în Franţa, s-a 
închegat un sens estetic al termenului care a în- 
ceput chiar să fie pus în legătură cu anumite ma- 
nifestări ale artei din secolele al XVII-lea şi al 
XVIII-lea. În SE lui Diderot citim: Ba- 


rogue, adjectif en architecture, est une nuance de 
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sil était possible de la dire, labus, il en est le 
superlatif. L'idée du baroque entraîne avec soi 
celle ridicule poussé à l'excès. Borromini a donné 
les plus grands modèles le biari. e Ze 
peut passer pour le maître du baroque“ “B, 


Noţiunea a fost repede transpusă în muzică și, 
A s A 
in anul 1768, Jean Jacques Rousseau scria în al 
său Dictionnaire de Musique: (...) baroque — 
celle, dont lharmonie est confuse, chargée de mo- 
dulation et de dissonances, le chant dur et peu 
naturel, intonation difficile et le mouvement con- 
ant ETH, 


Urmatorul pas a fost reprezentat de legarea ho- 
tārita a acestui termen stilistic de lucrările opd: 
rute într-o perioadă determinată, și anume înce- 
pînd cu sfîrșitul secolului al XVI-lea și pînă la 
inceputul secolului al XVIII-lea. În timp ce ca- 
lificativul „baroc“ a fost atașat artei acestei pe- 
rioade, caracterizarea ei era făcută — în mod 
negativ — în special de către teoreticienii cla- 
sicismului artistic (mai ales arhitectonic) care o 
combateau hotăriți ca, de exemplu, Teofilo Gal- 
laccini (încă din 1621 dar editat abia în 1767)5 
sau Belloci16. Milizia, combatind barocul î în spiritul 
neoclasicismului, utilizează acest termen în mod ex- 
plicit, legindu-l de Borromini, Guarini, Pozzo, Mar- 
chione (este vorba în mod special de sacristia S. 
Pietro din Roma): Barocco è superlativo del bi- 
zarro***1 iar în alt loc îi enumeră foarte con- 
secvent pe reprezentanții barocului: Borromini in 
Architettura, Bernini in Scultura, Pietro da Cor- 


* Baroc, adjectiv în arhitectură, este o nuanță de bi- 
zar. Este, dacă vreți, rafinament, sau, dacă s-ar putea spune, 
abuzul la superlativ. Ideea de baroc atrage după sine pe cea 
de ridicol împinsă pînă la exces. Borromini a dat cele mai 
mari modele de ciudățenie iar Guarini poate fi considerat 
maestrul barocului. 

** barocă... cea a cărei armonie este confuză, încărcată 
de modulare si de disonanțe, cîntecul dur și puțin natural, 
intonația dificilă şi mişcarea constrînsă. 


*** Barocul este superlativul bizarului. 
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tona in Pittura, il Cavalier Marino :n Poesia son 
peste del gusto*?8, 

Această fază a evoluției ideii de baroc şi-a ga- 
sit abia cu peste cincizeci de ani mai tirziu un 
codificator în persoana lui Jakub Burckhardt, al 
cărui Cicerone din anul 1855 defineşte drept ba- 
rocă nu orice fel de arta ciudată, neobișnuită şi 
nearmonioasă, ci numai „o renaştere sălbăticita“ %. 
Die Barockbankunst — citim în Cicerone — 
spricht dieselbe Sprache wie die Renaissance, aber 
einen verwilderten Dialekt don" "2. 

În continuare, soarta „barocului“ a fost asemă- 
nătoare cu cea a altor noţiuni stilistice, care au 
luat naștere din definiri estetice negative, ca go- 
ticul și manierismul. Treptat, dintr-o Renaștere 
degradată, apreciata dupa criteriile unei alte epoci 
— ale clasicismului secolului al XVI-lea sau al 
XVIII-lea, barocul a devenit o categorie stilis- 
tica autonomă, de sine stătătoare. Aceasta s-a În- 
timplat cu aproximativ nouăzeci de ani în urmă. 
În anul 1887 a apărut primul volum din istoria 
stilul baroc, elaborată de Cornelius Gurlitt, ca- 
ruia îi revin merite deosebite și în evaluarea ba- 
rocului polonez; este vorba de Geschichte des Ba- 
rockstiles in Italien, după care, în anii următori, 
au aparut volumele despre Franţa şi Germania. În 
anul 1888 Carl Justi a scos prima monografie 
monumentala a marelui maestru tipic baroc, Ve- 
lăzquez21, şi chiar în același an a apărut şi lucra- 
rea deosebit de importanta pentru problemele ba- 
rocului aparţinînd lui Heinrich Wölfflin și inti- 
tulată Renaissance und Barock??. 


2 


Elev al lu: Burckhardt şi viitor autor al Arte: 
clasice, Wölfflin era mult prea entuziasmat de 


* Borromini în arhitectură, Bernini în sculptură, Pietro 
da Cortona în pictură, Cavalerul Marino în poezie sînt o 
ciumă a gustului. 

** Arhitectura barocă vorbeşte aceeași limbă ca şi Re- 
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idealurile clasice pentru a aprecia la fel de mult 
Barocul și Renașterea, dar a căutat în mod obiec- 
uv trăsăturile autonome ale Barocului, ca stil 
aparte, care se conduce dupa propriile sale prin- 
cipii. De aici Barocul, „dintr-un urmaș degene- 
rat al Renașterii a devenit un fel de antiteză, 
dialectica a acesteia, cu criteriile sale proprii şi 
obiective de frumos“35,. 

Wolfflin a fost primul autor care a prezentat 
o bogata descriere formala a ceea ce reprezenta 
Barocul, aducînd exemple în primul rînd din arta 
italiană și ţinind seama, în același timp, de cele 
două categorii supraordonate, prin care se cali- 
ficau trasaturile stilistice ale Renașterii și Baro- 
cului ca de forme permanente ale viziunii plas- 
tice, ba chiar — în sens mai larg — ale viziunii 
artistice în general. Polarizarea Renașterii și Baro- 
cului la Wölfflin ramine, fără îndoială, în strînsă 
legătură cu străfulgerările geniale ale gîndirii lui 
Nietzsche din tinereţe, a cărui lucrare Ziua de 
naștere a tragediei, apărută în anul 1872, conți- 
nea o clasificare sugestivă a artelor împărţite în 
„apolinice“ — artele plastice — și „dionisiace“ 
— muzica. Nu este deloc de mirare ca Wölfflin 
însuși și-a transpus categoriile pe terenul muzicii, 
unde au fost dezvoltate în continuare de muzi- 
cologia germană??; poate părea ceva mai ciudat 
doar faptul că dualismul clasicismului „apolinic“ 
şi al barocului „dionisiac“, definit ca o arta a 
zeului Pan, a fost așezat de Louis de Hautecceur 
cu toată seriozitatea la baza concepţiei sale isto- 
riosofice din anul 195425. 


Aceasta etapa a evoluţiei ideii de baroc creata 
de Wölfflin avea trei aspecte. Wölfflin, în primul 
rînd, a definit poziţia artei plastice baroce ca stil 
aparte, evidenţiindu-se prin propriile sale trasa- 
turi caracteristice: tensiune, dinamism, masivitate, 
exagerarea dimensiunilor, sugerarea întinderilor in- 
finite, pitorescul, efectele de lumină, caracterul tai- 
nic. În al doilea rînd, creînd categorii caracteris- 
tice neobișnuit de largi, a creat și posibilitatea 
transpunerii lor în alte domenii ale creaţiei artis- 
tice și umane în general (chiar și științifice), ast- 
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fe] încît tot ceea ce ţinea seama de concepţia pola- 
rităţii „formelor și viziunii“ permitea crearea con- 
secventă a ideii de „epocă a Barocului“ în isto- 
rie și de „om al Barocului“26. În al treilea rînd, 
creînd concepţia de polarizare a stilurilor popu- 
lariza şi consolida științific dualitatea personaje- 
lor artistice din concepţia lui Nietzsche și, în 
esență, răpea noţiunii de baroc caracterul e1 isto- 
ric. Însuşi Wölfflin s-a ferit să introducă in car- 
tea sa un capitol despre „barocul“ antic roman 
(deşi ar fi putut s-o facă în calitatea sa de dis- 
cipol al lui Burckhardt şi urmînd exemplul aces- 
tuia, căci însuși autorul lui Cicerone descoperise 
trăsături „rococo“ într-un anumit grup de bise- 
rici romanice germane?) dar în locul lui ao au 
aplicat apoi categoriile sale asupra antichității și 
E a goticului28. 

Wölfflin şi-a dezvoltat apoi teoriile cu privire 
la stiluri în cea mai populară lucrare a sa, Kunst- 
geschichtliche Grundbegriffe (1915), în care a în- 
faţișat cinci perechi cunoscute de noţiuni formale 
(înțelese însa ceva mai larg decît pur formal) 
pentru înţelegerea principalelor forme și viziuni 
„clasice“ și „baroce“. Este vorba de noţiunile 
foarte răspîndite de atunci: 1. linear-pictural; 2. 
reprezentarea plană — reprezentarea în adincime; 
3. forma închisă (tectonică) — forma deschisă 
(atectonică); 4. muluplicitate (coordonare) — uni- 
tate (subordonare); 5. claritate absolută (claritate 
necondiționată) — claritate relativa (claritate con- 
diționată)?. 

Apreciind la justa sa valoare rolul pe care 
Wölfflin l-a jucat în procesul de formare a po- 
ziţiei autonome a barocului în istorie și a criterii- 
lor autonome de apreciere, trebuie să recunoaștem 
că lărgimea doctrinelor sale, generalitatea cate- 
goriilor și, mai ales, ideea formalistică despre „for- 
mele viziunii“30, care reprezintă un fel de cores- 
pondent subiectiv (mai tîrziu, ce-i drept) al lu- 
crării lui Focillon Vie des formes, au contribuit, 
in măsură considerabilă, la întunecarea imaginii 


sale. 


Lărgind treptat domeniul de acţiune și apro- 
fundind caracteristicile lu Wölfflin, istoricii ar- 
tei, culturii, ai ideilor au început să modeleze no- 
țiunea de „epocă a Barocului“, „om al Barocu- 
lui“, „stilul de viaţă baroc“, străduindu-se, bine- 
înțeles, sa găsească o baza ideologica unitară pen- 
tru această formaţiune unitară. [răsătura funda- 
mentală a învăţăturii lui Wölfflin — caracterul 
preponderent formal al concepţiei sale stilistice — 
atrăgea în mod obligatoriu după sine consecinţa 
neclarităţii: concepţia construită de Wölfflin co- 
respundea fenomenelor diversificate ale artei ita- 
liene, spaniole, flamande, germane de nord, dar 
se faceau eforturi pentru a se extinde o concep- 
ție bazată, în esență, pe analiza operelor de artă 
italiene, la o epocă culturala general europeană, 
pornindu-se de la premisa caracterului unitar al 
procesului istoric pe întreg continentul și subordo- 
nindu-se acestei concepţii fenomene cu totul di- 
ferite, formal deosebite şi născute pe alte baze 
ideologice și sociale, pe alte tradiţii și din gus- 
turi diferite. Pentru o categorie atit de largă, cu- 
prinzind peste 150 de ani de cultură ai întregii 
Europe, este greu să găsim trăsături comune su- 
ficient de numeroase în domeniul caracteristicilor 
formale, după cum la fel de greu este să le de- 
pistăm și în baza ideologică. Căci nici măcar con- 
trareforma și absolutismul nu au loc în secolul 
al XVII-lea în toata Europa. 

Nu avem intenţia să pătrundem aici în discu- 
tarea noţiunii de stil în general și sa caracteri- 
zam diferitele posibilităţi de definire a acestuia, 
un lucru este însa clar: dacă vrem ca noțiunea 
de stil în istoria artei să ne slujească și sa dea 
roade, ea nu poate fi înţeleasă ca un simplu an- 
LE de trasături formale. „Stilul este, în pri- 
mul rînd, un sistem de forme cu anumite calităţi 
și o expresie dotata cu sens, prin care ni se face 
cunoscută personalitatea artistului și concepția 
despre lume în sens larg, proprie unei grupări. 
El este, în același timp, un mijloc de transmitere 
a expresiei la nivelul gruparii care comunică și 
consolidează anumite valori ale vieţii religioase, 
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formelor (. . 








sociale și morale prin sugestivitatea emoţională a 
.) Pentru istoricul culturii sau filozo- 
ful istoriei care intenționează să realizeze o sin- 
teză, stilul este o manifestare a culturii ca întreg, 
un semn vizibil al caracterului ei unitar“51. 
Oare într-adevăr întreaga cultura europeană a 
secolului al XVII-lea reprezenta o unitate și o 
entitate? Se poate vorbi oare aici, în sensul discu- 
tat mai sus, de un singur stil? Wilhelm Pinder, 
introducînd în metodologie noţiunea evident pre- 
țioasă de „generaţie“ „ opera cu categoria Stillage, 
situație stilistică, creată de diferite generații care 
COexIstă și EE la crearea artei32. Kautzsch 
propunea abordarea fiecărei situaţii stilistice în 
categoriile a două orientări antitetice3ă, ceea ce 
aminteşte întrucitva de doctrina orientării pro- 
gresiste și reacționare în fiecare epocă culturala, 
adoptată de adepţii materialismului istoric. Unii 
istorici abordează „barocul“, la fel ca și „gou- 
cul“, ca pe o faza unitară — deși poate că greu 
s-ar gasi o perioadă mai puţin unitară din punct 
de vedere stilistic; totuși predomină părerea con- 
trară Și tendinţa de a se parcela această presu- 
pusă „epoca“ în cadrul fiecarei arte în parte. 
Așadar, efectuarea unor cercetări detaliate a dus 
la împărţirea cronologică, teritorială și sociolo- 
gica a categoriei exagerat de extinse a barocului. 


3 


În primul sfert al secolului al XX-lea s-a crista- 
lizat în cele din urma noţiunea de manierism, ca 
faza independenta a dezvoltarii artistice, care în- 
cheie epoca istorică a Renașterii și reprezintă o 
importantă cezură între Renașterea deplină și în- 
ceputurile Barocului. A devenit cu timpul clar că 
stilul plin de conflicte, neliniște, dar şi de virtuo- 
zitate și autonegare, comun atit pictorilor de la 
curtea familiei Medici din Florenţa, cît şi curţii 
pragheze a lui Rudolf II și palatului francez de 
la Fontainebleau, că stilul Laurenzianei, Escoria- 
lului (il. 49), al Ville: di Papa Giulio ol 50) 


ug şi Palazzo del Tè (11.52) — nu este nici Renaș- 


tere, nici Baroc, ci o faza aparte, al cărei com- 
ponent de baza a fost mișcarea contrareformei3?. 
Polemica dintre Werner Weisbach și Nikolaus 
Pevsner pe această temă a dus la concluzia că în 
manierism, mai ales în anumite manifestări ale 
acestuia, trebuie să căutăm prima expresie a noii 
ideologii religioase, ceea ce nu însemnează, bine- 
înţeles, că efectele ei de lungă durata nu s-au re- 
flectat mai departe în arta seicento-ului, ba chiar 
ȘI a settecento-ului35. 

Accepţiunea generală în ştiinţa mondială a ca- 
tegoriei „pozitive“ a stilului manierist a dus la 
necesitatea revizuirii noţiunilor prin care Wölff- 
lin opunea Renașterea deplină Barocului deplin. 
Pornind de la aceasta, istoricul elveţian al școlii 
lui Wölfflin, Hans Hoffmann, în cartea sa Re- 
naşterea deplină, Manierismul, Barocul timpuriu 
(1938)36, s-a straduit sa abordeze mai precis dez- 
voltarea stilistica a artei italiene din secolul al 
XVI-lea. În această carte, ca dealtfel, și în alte 
studii, Hoffmann a delimitat în plus categoria ba- 
rocului timpuriu; el deosebea trei faze stilistice în 
secolul al XVI-lea în domeniul fiecărei arte și în 
cele trei compartimente: abordarea spaţiului, com- 
poziţia Aufbau şi lumina. 

Renaşterea matură este caracterizată — după 
părerea lui Hoffmann — de spaţiul static (Ru- 
beraum), de o compoziţie egală, armonioasă (Aus- 
gleich) și o lumină care umple spaţiul în mod 
egal (schwebendes Licht). Manierismul se remarcă 
prin „fuga“ dinamică a spaţiului (Raumflucht), 
prin încordare, prin extinderea compoziţiei (Shan- 
nung şi Streckune), precum şi printr-o lumină lu- 
necoasă (gleitendes Licht). Barocul timpuriu este 
caracterizat prin: spaţiul „încremenit“: (gestautes 
Raum), contragerea şi dilatarea compoziţiei (Zu- 
sammenziebung şi Schwellung), precum şi lumina 
„plutitoare“ (flutendes Licht)%. Aşadar, Hoffmann 
situează acest Raumflucht manierist între „pla- 
titudinea“ Renașterii și „profunzimea“ Barocului; 
„multitudinea“ perfectă a Renașterii urma să fie 
anihilată de manierism — scria el — pentru ca 
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Barocul să poată crea în locul ei o „unitate“ 
nouă, puternică, plină de mișcaresă, 

Aproape în același timp cu formarea noţiunii 
de manierism a început să se delimiteze perioada 
Barocului timpuriu. Deosebit de rodnice au fost 
în acest domeniu lucrările lui Walter Friedländer, 
care opunea stilului „anticlasic“ al manierismu- 
lui, despre care scrisese anterior, stilul „antima- 
nierist“ din preajma anului 1590%. Sfirșitul se- 
colului al XVI-lea și începutul celui de al XVII- 
lea, perioada cuprinsă între 1590 și 1615 — 
aceasta este faza stilistică unitară care cuprinde 
reacția acută la sterilitatea manieristă, în special 
în domeniul picturii și în special la Roma (căci 
pentru alte cercuri artistice această fază se po- 
triveşte mult mai puțin). Dualitaţii formale a 
acestei reacţii, exprimată în „naturalismul“ lui Ca- 
ravaggio și în „academismul“ fraților Carracci, 
i-au fost consacrate studii de profunzime, care pre- 
zintă şi formulări teoretice cu privire la această 
mișcare, de către Giovanni Battista Agucchi și 
— mult mai tîrziu — de câtre Giovanni Pietro 
Bellori40. Noutatea atitudinii artistice a acestei ge- 
neraţii era în afară de orice dubiu: această atitu- 
dine unea în sine poziţia nouă, directă faţă de 
natură, din creaţia lui Caravaggio şi — cîţiva ani 
mai tirziu — a tînărului Bernini, cu poziția nouă, 
creatoare faţă de tradiţie din arta fraţilor Car- 
racci. În formulările teoretice ale lui Agucchi și 
Bellori, aceasta s-a exprimat prin noile concepții 
de idee artistică, reprezentind (ca și în teoria 
manierismului) sursa creaţiei, extrasă (ca şi în opi- 
niile esteticii renascentiste) din natură. Această 
teorie a devenit mai tirziu fundamentul esteti- 
cii clasice. O trăsătură comuna a ambelor școli 
— cea „naturalista“ și cea „academică“ — era 
aversiunea lor fața de manierism şi continuarea 
Renașterii mature: la Caravaggio continuarea lui 
Giorgione și Lotto, la Carracci a lui Rafael și Ti- 
ziano. O atitudine asemănătoare în sfera umanistă 

filozofică a fost adoptata de Galileo Galilei, 
reprezentant tipic al generaţiei barocului timpu- 


ui riu — care îl preţuia pe Ariosto, critica manie- 


rismul lui Tasso, îl trecea sub tăcere pe Kepler şi 
se sprijinea pe tradiţia renascentistă a lui Co- 
pernicti, 

lată aşadar problema-cheie a începuturilor ba- 
rocului. Faptul că în pictură, acestea se găsesc în 
lucrările fraţilor Carracci, ale lui Caravaggio, pre- 
cum și în lucrările de tinereţe ale lui Rubens, 
Elscheimer, Lastman, Fer, Liss, Strozzi nu mai 
este astăzi pus sub semnul îndoielii2. Problema 
este ceva mai complicată în domeniul arhitecturii 
ŞI al sculpturii, unde faza Barocului timpuriu este 
mai strîns legată de manierism. În două lucrari 
diferite, o lucrare arhitectonică arti de impor- 
fănta sea dl Gesù din Roma (începuta în 1568) 
este inclusă în faza manierisiruiui, pe care ambii 
autori — Chastel şi Pevsner — o leagă de ciclul 
stilistic al Renaşteriit3. Zürcher şi Hoffmann văd 
în această lucrare a lui Vignola și della Porta 
elemente ale ambelor stiluri — ale manierismului 
și Barocului timpuriu. 


Este un fapt deosebit de semnificativ. El con- 
firmă o dată în plus competitivitatea criteriilor 
noastre. Se dovedește că o biserică atit de impor- 
tantă pentru întreaga arhitectură de mai tirziu, 
atit de frecvent imitată, reprezentind cea dintii 
expresie monumentală a ideologiei iezuite și a 
contrareformei victorioase este o lucrare impură 
din punct de vedere stilistic, reprezentind un fel 
de document al „ridicării“ noului stil. „Noul“ — 
gigantismul, monumentalitatea, subordonarea inte- 
riorului față de ideea cupolei supraordonate, ideea 
axei centrale a fațadei — se exprimă în limbajul 
manierist, vechi, plat, evitind „mișcarea“ baro- 
cului și plasticitatea acestuia. Concepţia neoalber- 
tinā a acestor asociaţii evident renascentiste s-a 
eliberat de accentul manierist abia la San An- 
drea della Valle, accent manierist care se face 
încă atît de puternic simţit în Escorial. 

Ziircher caracterizează cu deosebită atenţie apa- 
SU treptată a plasticităţii şi geometricităţii di- 
namice în operele lui Vignola. Severitatea expre- 
siei arhitectonice, semnificativă pentru această pe- 
rioada de cotitură, legătura de conţinut dintre 
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expresia sa și noua ideologie a iezuiţilor şi a 
contrareformei au sugerat denumirea de „stil tri- 
dentin“, formulată de cercetătorul spaniol pentru 
definirea acelui primo barocco în arhitectură, cu 
puternice trăsături manieristeţ. 

Se pare, într-adevar, că observaţiile pur for- 
male ale şcolii elveţiene Sînt şi aici, ca dealt- 
fel, întotdeauna, neputincioase şi că, în esenţă, 
numai o concepţie stilistică ideologico- formala — 
cu o rază de acţiune teritorială, cronologică și 
de ambianța strict delimitată — va putea pune 
ordine în situația foarte complicată din evoluția 
arhitecturii la graniţa veacurilor al XVI-lea și 


al XVII-lea. 


Accepţiunea largă a Barocului este atacata de- 
altfel nu numai în ceea ce priveşte începuturile 
cronologice. Încă în anul 1921 Hans Rose a creat 
categoria de Spătbarock prin care înţelegea pe- 
rioada cuprinsă aproximativ intre anii 1660 și 
1760 şi care se referea, în primul rind — după 
părerea lui Rose — la stilul cu o puternică bază 
clasicizantă dezvoltati în Franţa şi in alte regiuni 
sub influenţa franceză. Dar această concepţie nu 
i-a satisfăcut pe francezi (vezi mai jos despre 
atitudinea lor) și nici nu elucida situația din 
prima jumătate a secolului al XVIII-lea cu do- 
minantele sale de rococo. Este necesară discuta- 
rea noţiunii de rococo pentru abordarea corectă 
şi clasificarea splendidei arte cu caracter baroc 
ȘI rococo care a înflorit în Germania de nord 
și în țările slave de vest. Categoria de „rococo“ 

dacă este utilizată ca denumire a unei faze 
sr Ni tg aparte% — ar trebui să fie suficient de 
larga ca să poată îngloba nu numai palatele Sans 
Souci, Wies și kandler, ci și pe Maulbertsch, 
Baucher, Watteau, Guardi şi Gainsborough”. 

„Rococo-ul nu este, în esenţă, baroc“ — scria 
în 1956 Paul Hofer’ — „pe o scenă care şi-a 
pierdut adîncimea, se Joacă divertimenti uşoare 
ale unui nou manierism cu o cultură muzicala 
şi spirituala subula, care de mult nu mai este 
plastică“. Chiar şi din punct de vedere formal, 
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comune între colonadele lui Bernini din faţa ba- 
silicii San Pietro și fragilitatea Zwinger-ului din 
Dresda, sau între rafinamentul spaţial al lui Bor- 
romini și pereţii plaţi de oglinzi ai sălilor rococo5?. 

În plus, situaţia este complicată și din punct 
de vedere teritorial, nu numai cronologic, dato- 
rită extraordinarei răspîndiri a limbajului stilis- 
tic baroc — mai precis baroc tirziu — în cea 
de-a doua jumătate a secolului al XVII-lea şi 
prima jumătate a secolului al XVIII-lea pe un 
teritoriu vast, la apus şi la răsărit. Uimitoarele 
legături relevate între arhitectura barocă din 
America Latină și lucrările lui  Dietzenhofer5?, 
asemănarea dintre expresia stilistică a barocului 
polonez din teritoriile lituano-ruse și bogăţia de- 
corativă a bisericilor din Mexic şi Brazilia, pre- 
cum şi primele încercări de includere a dezvol- 
tării arhitecturii baroce Grau din Europa rāsāri- 
teană într-o imagine de sinteză a întregului — 
întreprinsă de germani’? — ne indică maturiza- 
rea unor probleme neabordate pînă acum, posibi- 
litatea şi necesitatea revizuirii multor noţiuni le- 
gate de ultima fază a barocului. (În treacăt fie 
zis, pornind de la cele spuse mai sus, aș dori 
să atrag atenţia asupra asemănărilor concrete, iz- 
bitoare, între lucrările din America Centrală și 
cele de la noi din ţară: alăturarea boltei capelei 
rosariului din biserica dominicană din Ciudad 
Trujillo, pe insula Haiti — il. 6953 — de bolta 
bisericii dominicane din Piotrków — il. 70 — 
sau a sf. Cristof din Kazimierz — il. 68 — sînt 
de o enigmatică elocvenţă). Se pare oricum că 
aprofundarea studiilor referitoare la secolul al 
XVIII-lea va duce repede la delimitarea stilului 
numit încă „baroc“ sau „rococo“ din prima! ju- 
mătate a acestui secol ca o fază stilistică de sine 
stătătoare. Problemele teritoriale amintite mai sus 
ne îndreaptă oricum atenţia asupra faptului că, 
în pofida delimitării sale cronologice, „Barocul“ 
nu este ug de puţin o epocă unitară în arta 
europeană. 





A 


Cea mai importantă problemă în domeniul par- 
celării topografice a epocii Barocului este ridicată 
de arta franceză din secolul al XVIl-lea. Învā- 
oui francezi evită chiar să discute pe tema uti- 
lizării acestui termen cu referire la creaţia artis- 
tica din Franţa din vremea lui Ludovic XIII, 
XIV şi XV, pronunţindu-se fie pentru eticheta 
generalizatoare de classique, fie pentru periodi- 
zarea convenţională în funcție de domeniile di- 
verșilor monarhi, evidențiind, aşadar, mai curînd 
moda decît stilul epocilor. Pierre Lavedan, în lu- 
crarea sa Architecture française (1944) scrie de- 
spre baroc următoarele: Nous ne pouvons l'accep- 
ter pour la France car précisément son rôle fut de 
résister au baroque"5. 

În acelaşi timp însă, palatul de la Versailles 
reprezintă un exemplu tipic de reședință barocă, 
reprodusă pînă şi în manuale”. În multe lucrari 
de sinteza referitoare la arta din secolul al XVII- 
lea despre baroc a clasicism se vorbeşte ca de- 
spre două orientări ale epocii care se întrepătrund 
reciproc, dar care îşi au fiecare dominantele sale 
în ţările par excellence catolice, pe de o parte, şi 
în Franţa, Anglia şi Olanda, pe de alta parte”, 
Faptul este deosebit de evident în special în do- 
meniul arhitecturii, fără îndoială mai severă, mai 
rațională şi mai conformă cu modelele academice 
ale secolului al XVI-lea în Franţa, Anglia şi Olan- 
da decît în Italia, Spania şi Germania de sud. 
Pe de altă parte, au existat și În Franţa catedra- 
lele de la Versailles şi La Rochelle, Val-de- Grâces 
cu altarul și frescele lui Mignard pe cupola, în 
Olanda Primăria din Amsterdam, iar în Anglia 
Wren și Vanbrugh. Așadar, clasicismul nu mai este 
unica orientare, însă, fără îndoială, el este acela 
care dă tonul și are încă o oarecare preponderență. 
Aceleași probleme se ridică și în domeniul picturii. 
Ele sînt admirabil aprofundate de Charles Sterling 


* Nu-l putem accepta pentru Franța căci rolul lui a 
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în studiul său despre pictura franceză din secolul 
al XVII-lea“, înfaţişind neobişnuita bogăţie de 
orientări, tradiţii, preocupări, sesizabile în arta 
franceză din secolul al XVII-lea, pîna în mo- 
mentul cînd Academia lui Ludovic XIV a pus 
capăt dezvoltării impetuoase a individualitaţii. 

Întîmplarea a făcut ca în Muzeul Naţional din 
Varşovia să se afle tabloul ZJezuitului din Anvers 
al lui Daniel Seghers, înfățișind „monumentul“ 
pictat al lui Nicolas Poussin (il. 79)58. Un pendant 
al acestui tablou s-a păstrat în muzeul universi- 
taţii din Princeton, New Jersey; acest al doilea 
tablou îl înfăţişează pe Rubens (il. 80); la fel ca 
şi marele peintre-philosopbe, Rubens este pictat în 
formă de bust de piatră înconjurat de flori. lată 
o imagine convingătoare a doi maeştri și pionieri 
a două drumuri în pictură, aşa cum l-au văzut 
poussiniştii și rubensiștii angajaţi în polemică la 
sfîrșitul secolului al XVII-lea (deși tablourile au 
apărut înainte de 1661). Dar această alăturare a 
fost posibilă numai în busturile pictate și în discu- 
Ge purtate post mortem. În realitate, deosebirea 
dintre „maestrul clasicismului“, Poussin, şi Rubens 
sau Bernini, „maeştri ai barocului“, nu era atît 
de mare. Polisemia noţiunii de clasicism a fost 
subliniată nu o dată. Clasicismul lui Poussin era 
altul decît clasicismul lui Rafael” și Ingres, era 
un clasicism care purta pecetea epocii sale. Pentru 
a ne da seama de caracterul iluzoriu al împărțirii 
rigide a artei secolului al XVII-lea în baroc şi 
clasicism, propun să efectuăm, pe scurt, o compa- 
rație între Poussin, considerat drept exemplul cel 
mai tipic de reprezentant al clasicismului și Ber- 
nini, patriarhul barocului din Roma. 


Poussin era departe de a discrimina pe acei ar- 
tişti italieni a căror artă nu trezeşte nimănui 
îndoiala că poate fi caracterizată prin termenul 
„baroc“: îl aprecia în egală măsură pe Vallentin 
(deşi nu-i plăcea Caravaggio, după cum îmi dau 
seama în mare măsură din opiniile personalită- 
ților sociale), ca şi pe Beran? Faza timpurie a 
picturii lui Poussin — sprijinită pe tradiţia pictu- 


rală, pe cultura coloristică venețiană a lui Tiziano 33 





ȘI a altor maeştri al picturii venețiene — ca și 
impetuozitatea, dinamica și neliniştea unor tablouri 
ca Mucenicia sf. Erasm (Vatican) sau Wciderea 
pruncilor (Chantilly, il. 81), greu ar putea fi defi- 
nite altfel decît ca manifestari ale barocului. Și cum 
să vorbim despre desenele lui Poussin, despre lim- 
bajul lor impresionant, contrastant, care nu vor- 
beşte, ci sugerează numai simţul spaţiului peisagistic 
în remarcabilele schițe închegate (il. 82), linia tre- 
murată, aeriană, şerpuind ca un fir de aţă din 
schiţele de mai tîrziu? Şi ce este oare acea ultima 
maniera în care şi-a modelat ultimul mare tablou, 
Apollo şi Daphneć!? 

În Observațiile despre pictură menţionate de 
Bellori, Poussin formulează ceea ce este, după 
părerea sa, grande maniere; „Patru sînt elemen- 
tele care fac parte din marea manieră: obiectul, 
adică tema, concepţia, structura şi stilul (...) 
Stilul, la rîndul său, este un mod aparte de a 
picta și a desena, născut din talentul particular 
al fiecărui artist în aplicarea şi utilizarea ideilor. 
Acest stil, manieră sau gust provine din natură 
ei din talent“. 

Deși această definiţie este preluată de la Agos- 
tino Mascardi, Dell Arte Historica (1636), se poate 
presupune că era cunoscută și recunoscută drept 
corectă de către Poussin63. În această definiție, 
elementul talentului individual, al capacităţii 
subiective, atitudinea faţă de tematică şi de idee 
sînt destul de clar exprimate și confirmă opinia 
despre existența elementelor „baroce“ în viziunea 
artistică a lui Poussin (cf. de asemenea, şi celelalte 
elemente ale argumentării, în continuare, cap. 5). 

Și acum să ne întoarcem la Bernini, combătut 
în Franţa în timpul sejurului său acolo ca repre- 
zentant al barocului în luptă cu fortăreaţa cla- 
sicismului francez. Opiniile lui Bernini, cunoscute 
din jurnalul ţinut de Chantelou$f, ne permit să 
afirmăm că maestrul din Roma se apropia de teo- 
ria clasicismului francez: era de acord cu fran- 
cezii că studierea antichităţii trebuie să preceadă 
desenul după natură. Considera, de asemenea, că 
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experienţa artistică a tînărului creator; pentru ca 
să nu cadă însă în electism, trebuie voir, entendre 
les grands hommes et pratiquer". Era, de aseme- 
nea, de acord cu francezii În ceea ce priveşte 
selectarea artiştilor care trebuie imitaţi; în afară 
de artiștii antici, aceştia erau Michelangelo, Rafael, 
Tiziano, Annibale Carracci şi Poussin. Din punct 
de vedere social s-a păstrat pe poziția că artistul 
trebuie să rămină în serviciul patronului care este 
dator să aprecieze însemnătatea artei. Bernini era 
de acord și cu doctrina Academiei în ceea ce pri- 
vește marea însemnătate a elementelor decorum şi 
costume, ba era chiar şi mai sever decit francezii 
în aprecierea acestor chestiuni (de exemplu, critica 
lui Veronese și Bassano). 


Mai puţin clar se contura în opiniile lui Ber- 
nini problema așa-numitei imitatzo; de fapt, clasi- 
CIŞtII şi reprezentantul barocului erau de acord, 
din punct de vedere teoretic, că se cuvine augmen- 
ter le beau şi diminuer ce qui est laid**. Bernini 
ţinea seama de noblețea ideii, de tradiţia deja ma- 
nieristă a disegno- ului, de calitatea desenului, clari- 
tatea concepției, precizia și perfecțiunea execuţiei. 
El considera că toate clădirile monumentale tre- 
buie să fie toute unies et d'une simplicité pure***. 
Modalitatea de a obţine acest lucru este propor- 
tion, în care se află tot ceea ce este frumos. În 
practică, Bernini admira tablourile lui Poussin, 
apreciindu-le însemnătatea În acea categorie a artei 
din care făceau parte — pictura de șevalet. Pe 
Poussin, dealtfel, îl aprecia deosebit de mult pen- 
tru ideile sale şi pentru concepţia intelectuală a 
picturii. Chiar şi atunci cind critica operele arhi- 
tecturii franceze, făcea aceasta în conformitate cu 
principiile Academiei franceze, ca de exemplu, 
atunci cînd şi-a exprimat o părere negativă cu 
privire la mormintele regilor Franţei din Saint- 


* Să-i vedem, să-i ascultăm pe oamenii mari şi să 
practicăm. 
** Să mărim ceea ce este frumos și să diminuăm ceea 
ce este urit. 
*** Unite între ele și de o pură simplitate. 
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Denis, criticind la ele acea petite invention şi 
petite maniere”. 
Aceasta confruntare ne arată că diferenţele 


dintre clasicismul Franţei şi barocul Italiei din 


secolul al XVII-lea rezidă nu în premisele teo- 
retice, ci în acel stie, în modalitatea personală, 
ca și în modul de interpretare în general a teoriei 
clasice; ele constau în directivele particulare, foarte 
„baroce“ caracteristice nu numai pentru modul 
personal de lucru al lui Bernini, ci pentru atitu- 
dinea artistică a reprezentanţilor barocului, care 
acordau multă atenţie modalități: de acțiune asupra 
privitorului. În sculptură — spunea Bernini — 
proporţiile ideaie trebuie să fie supuse deformarii, 
pentru a acţiona mai bine asupra privitorului, 
pentru ca impresia să lie mai veridică (de exem- 
plu, mina ridicată în spaţiu trebuie să fie mai 
mare decit ar rezulta din dimensiunile obiective)6. 
Izbitor este faptul că, în afara diferențelor men- 
vionate — şi la Poussin se vor găsi şi directive 
mai subiective — opiniile teoretice ale adepților 
clasicismului şi barocului coincid. 

De aici rezultă o anumită slăbire a contradicţiei 
dintre orientările baroce șI clasiciste și, în al doilea 
rind, existenţa unor anumite conflicte interioare la 
artiştii barocului, care recunosc, în general, teoria 
clasică, raţională66. Așadar, pe bună dreptate, 
Hofer atrage atenţia asupra coexistenţei, în crea- 
via lui Bernini, „a armoniei raționale severe În 
irontoanele clasice ale palatelor (ca in proiectul 
Luvrului din 1665)“ şi „a abundenței tabernaculu- 
lui sf. Petre“ (il. SA, Mai mult chiar, așa cum am 
subliniat, la Roma, în aceeași primă decadă a 
secolulu al XVII- lea, se conturează arta fraţilor 
Carracci, a lui Caravaggio, Rubens, Elsheimer. 


Au existat și încercări de a se delimita această 
epocă pe bază sociologică. Grautoff a încercat să 
delimiteze arta „oficială“ și cea „burgheză“ în 
Franța, alţii vorbeau despre „clasicismul“ Pari- 
sului și „realismul“ provinciei. Organizarea socială, 
politică şi culturală se reflectă, dealtfel, în arta 


* Puțină inventivitate şi manieră mică. 


întregii Europe, chiar și a patriei barocului — 
Italia. Teoria diferențierii sociale a prins cel mai 
bine în legătura cu diferenţierea artei „burgheze“ 
olandeze. Dar astazi, cind depistăm atit de multe 
elemente ale barocului la Poussin și elemente ale 
clasicismului la Bernini, începem să ne dam seama 
cit de multe sint legăturile dintre pictura olan- 
deza şi baroc. Nu numai Rembrandt, contrapus 
pină nu de mult „barocului olandez“ al lui Vondel 
de către Schmidt Degener, ne apare astazi foarte 


baroc? — ŞI asta atit în faza sa expresivă tim- 
purie, cît și în aşa-numita perioadă clasica a apro- 
iundării şi reflecției — dar și Utrecht-ul à la 


Caravaggio, luminismul lui Vermeer, opulența lui 
Steen şi alegorismul lui Van de Vente Astăzi sînt 
evidente și puternicele elemente religioase adesea 
catolice (cf. Dujardin, il. 86) sau monarho-abso- 
lutiste (Berchem, il. 87). Studierea decoraţiilor de la 
Huis ten Bosch (il. 78) şi analiza făcuta de Slive 
în legătură cu rolul protestantismului în pictura 
olandeza au adus corijări importante la imaginea 
tradiţională în care un rol important a fost jucat 
de schema sociologică a lui Taine”. Numeroasele 
interpretari ale tablourilor lui Vermeer, ale natu- 
rilor moarte olandeze și ale tablourilor de gen 
indică bogăţia semnilicaţiilor alegorice și cele mai 
noi studii despre Rembrandt confirmă utilizarea 
simbolicii emblematice în lucrările acestuia, ceea 
ce aruncă o lumină nouă asupra artei care nu era, 
pentru pozitiviștii secolului al XIX-lea, decir o 
reflectare lirică a realitaţii”?. 

Cu cit înaintăm în domeniul ştiinţei concrete 
despre artişti, opere, protectori, cu atit mai greu 
este să menţinem împâryirea în compartimente şi 
pe categorii. În pofida parcelării şi a scepticismu- 
lui care se naște faţă de noţiunea de baroc, se 
pare totuşi ca realismul, ȘI aceasta atit în versiu- 
nea Jo Caravaggio, cit şi a adepților olandezi ai 
acestuia — ca şi clasicismul, atit în versiunea 
fraţilor Carracci cît şi în cea a francezilor, ca 
ȘI, în fine, arta decorativă, impresionantă, uluitoare, 
plină de bogăţie, dinamică și culoare la Bernini, 


Velázquez sau Rubens, sînt altele în secolul al 34 
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XVII-lea decit în veacurile precedente. Caci în 
aceasta artă este ceva ce face ca specialistul sever, 
la a cărui opinie trebuie să recurgem atunci cînd 
teoreticianul se dovedeşte neajutorat, să spună: 
iată un tablou, o sculptură sau o cladire din seco- 
lul al XVII-lea. Este mai puţin important în 
momentul de faţa ce denumire vom da epocii, 
este vorba de epocă în sine, cea care poartă, în 
mod convenţional, numele de Baroc. Poate ca 
Luigi Salerno are dreptate să ne propună să vor- 
bim despre clasicismul baroc, realismul baroc și 
arta decorativă barocă?2. 


Aşadar, dacă vom defini prin atributul „baroc“ 
numai ceea ce constituie elementul comun în secolul 
al XVII-lea, este clar că în această situaţie adjec- 
tvul în cauză va înceta să fie o simpla denumire 
a unui stil în accepțiunea sa formală. El va denumi 
fenomenele care au loc în „epoca Barocului“ 
Întrucît însăşi noţiunea a fost construită pe baza 
unor observaţii formale generalizate, este necesar 
ca aceasta să fie redefinită. Dacă „baroc“ urmează 
să fie o noţiune atît de largă, încît să poată 
cuprinde în sine toate conținuturile şi formele atît 
de diferite, discutate mai sus şi proprii secolului 
al XVII-lea, chiar şi din alte arte, nu numai cele 
plastice — așa cum doresc maximaliştii — această 
noţiune nu se va putea referi decît la idei, la 
atitudini. Barocul nu poate fi definit printr-o 
formă vizuală, auditivă sau literară, ci prin atitu- 
dinile fundamentale omenești care se manifestă 
pretutindeni. Numai în acest caz ar avea sens ter- 
meni ca „om al Barocului“ şi chiar ȘI atunci, aşa 
cum pe bună dreptate atrage atenția Stechow, 
trebuie luate în consideraţie numai utti “ele 
frunte, cele mai importante şi mai reprezentative. 


O astfel de încercare a fost efectuată cu apro- 
ximativ cincizeci de ani în urmă de Nikolaus 
Pevsner în eruditul său studiu Contribuţii la isto- 
ria stilului barocului timpuriu şi de maturitate??, 
în dorinţa de a depăși asociaţiile ideatice genera- 
"izatoare legate de contrareforma religioasă — 
propuse de Weisbach, sau de absolutism — propuse 
de Vi&tor?5. Pevsner se străduieşte să aducă toate 


fenomenele artistice, ideologice și politice la un 
numitor comun, definit de el prin termenul de 
Lebensstil. Dar aici ne ameninţă pericolul ipostazei 
sau al tautologiei, asupra căruia atrage atenția 
Mueller/$: trăsăturile desprinse din opera de artă 
se obiectivizează prin noţiunea de Zeitgeist sau 
Lebensstil şi sînt apoi „redescoperite în operele de 
artă. Pevsner se ocupă in primul rînd de sfera 
vieţii politice şi re.igioase şi confrunta trăsăturile 
depistate în urma analizei acestei sfere a vieţii 
cu operele de arta. El înţelege stilul ca pe ceva 
foarte larg, scriind, de exemplu, că: „Unitatea de 
stil caracterizează un simţ comun al vieţii (Lebens- 
gefühl) — diferit de cel caracteristic pentru epoca 
precedentă și următoare — care îi reunește pe toţi 
reprezentanţii unei epoci prin anumite idei de 
frunte, indiferent de contradicţiile în viziunea 
asupra lumii sau în formele artistice“77. 


Ideile de frunte din perioada barocului timpuriu 
și de maturitate sint pentru Pevsner »interioriza- 
rea“, „senzorializarea“ şi „laicizarea“ în sfera reli- 
gioasă (catolica), care duce la o teatralizare osten- 
tativă, tipică pentru multe din formele artei ba- 
roce; „eticizarea“ moralizarea la protestanți şi 
jJanseniști; tendinţa de trăire a sentimentului infi- 
nitului, legată de descoperirea noţiunii de infinit 
în domeniul gîndirii filozofice și științifice?8; încre- 
derea în natură şi în adevărurile absolute care 
rezidă în ea, cognoscibile de către om — care 
duce la etica „naturala“ (vivere secundum natu- 
ram”, Charron) precum şi la un sistem natural 
de cultură ŞI ştiinţă. Pevsner a abordat şi dificila 
problema a clasificării artei şi culturii franceze 
din secolul al XVII-lea; acceptind teza lui Rose, 
după care cea de-a doua fază a culturii „clasice“ 
franceze, de dupa anul 1660, face parte din baro- 
cul tirziu, el a intenţionat să extindă această opi- 
nie, în sensul caracterului baroc al primei faze a 
„clasicismului“ (1630—1660). În opoziţie cu Wölf- 
(lin și Brinckmann, Pevsner a încercat să descopere 
in cultura franceză din cel de-al doilea şi al treilea 


* Să trăieşti conform naturii. 
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sfert al secolului al XVII-lea trăsături disarmonice, 
neclasice. El a subliniat, ca și Klemperer??, tensiu- 
nea şi caracterul dramatic, care se confundă cu 
„rațiunea“: lupta cu pasiunile — passions — în 
drama franceză, proclamarea de catre Boileau 
drept „nenatural“ a tot ceea ce era „neraţional“; 
Pevsner înţelegea ioate acestea ca o disimulare a 
trăirilor pătimașe sub o mască clasică. El încheie 
cu o analogie intre caracterul „retoric“ al artei 
lranceze şi stilul baroc al poeziei italiene din 
seicento, ajungînd la concluzia că nu exista o dife- 
rență prea mare între atitudinea „generala“ faţa 
de viaţă a barocului timpuriu şi tirziu și atitudinea 
care se poate descoperi în cultura franceza din cea 
de-a doua treime a secolului al XVII-lea. 


John Rupert Marun — ignorind parcă dorinţa 
mai veche a lui Pevsner a încercat din nou să 
formuleze o serie de categorii de acest tip, subli- 
ind necesitatea înţelegerii „de conţinut“ a baro- 
culuiâ?: prima era pentru el „naturalismul“ baro- 
cului, inclus, într-adevăr, în opoziţia genetică faţă 
de manierism, care şi-a găsit propria sa expresie 
barocă în De AR Ide: lui Bellori, cea mai 
însemnată expunere de teorie a artei din secolul 
al XVII-lea. Caravaggio, Rembrandt, Rubens, 
olandezii, ba chiar și știința a Fileis-o ft sint sub- 
ordonate în baroc nou atitudini faţă de natură. 
Differentia specifica a acestui naturalism este lega- 
tura cu înclinația spre alegorie: barocul se remar- 
că, după părerea lui Martin, prin echilibrul parti- 
cular dintre naturalism şi alegorie. Celelalte trasa- 
turi — preocuparea pentru psihologie, viziune și 
extaz, pentru moarte şi martirizare — au un carac- 
ter mai puțin general: în schimb, sentimentul infi- 
mitului și utilizarea luminii pentru sugerarea întin- 
derii nesfirşite este, într-adevar, una din trăsăturile 
frecvente ale artei din perioada Barocului. Martin 
consideră că numai aceste clemente generale îi unesc 
pe Rubens, Poussin, Bernini şi Puget ȘI, în general, 
aşa după cum am amintit la început, se pronunță 
destul de sceptic în privinţa unităţii Barocului. 
luoricul literar Ilelmur Harzfeld formuleaza drepi 


trăsături tipice ale epocii „imbinarea baroca a ele- 





mentelor percepribile, realiste şi psihologice mai 
mult evocatoare decît descriptive, abordate în ca- 
drul abstracţiunilor moştenite de la Renaștere“82. 

Pentru remarcabilul cunoscător al literaturii Ba- 
rocului care este Fritz Strich, elementul de bază al 
acestei epoci este polarizarea sentimentelor şi ten- 
dințelor: pe de o parte, sentimentul de vanitas, 
al zădarniciei și inutilirații lumii, pe de altă parte, 
prin compensație, dorinţa de trăire senzoriala, 
formulată în anticul carpe diem. În schimb, 
Hans Barth84 consideră că sentimentul de vanitas 
se opune unei neobișnuite pasiuni în reprezentari, 
atitudinii ostentative și, străduindu-se să releve 
caracterul baroc al filozofiei lui Leibniz, abor- 
dează această epocă în categoriile „tensiunii“ dintre 
timp și veșnicie, dintre caracterul trecător al feno- 
menelor și stabilitatea lucrurilor esenţiale, dintre 
nimicnicia omului și atotputernicia lui Dumne- 
zeu etc, 

Teza cărții filozofului culturii Carl Friedrich, 
The Age of the Baroque 1610—166085 este că 
această epocă se remarcă printr-un restless search 
jer pomwer*. Este vorba aici de conştientizarea 
puterii omului asupra lumii și — prin onoziţie — 
a neputinței acestuia; formularea acestei teze se 
găseşte într-o frază a lui Hobbes, provenind chiar 
din perioada barocului: The life of man îs a 
restless desire for power after power, unto death** 
(Leviathan, 1651). 

Această trăsătură, neobişniit de generală, este, 
fără îndoiala, una dara ideile de frunte ale epocii, 


dar, așa dupa cum observă pe bună dreptate 
Stechow$, fusese proprie și Renaşterii, care are 


atit de multe trăsături comune cu barocul. Iata 
aşadar ca din nou particularitatea se atenuează 
întrucitva, Foarte corectă pare să fie și formularea 
lui Stechow, după care cea mai generală trăsătură 
a personalităţii baroce era, alături de acea con- 
stiință a dominaţiei asupra lumii, o a doua tra- 
sătură, parțial renascentistă, a echilibrului între 





* O contiuuă căutare a pnterii. 
Të Viaţa omului este o necontenită dorință de puteri 
după puteri, pînă la moarte. 
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forțele religioase și laice, purtind coloratura spe- 
afic barocului de „conştiinţă a stilului“ şi do- 
vinţa de cuprindere — mai mult decit oricînd 
altă dată — a întregii scale a experieniei omeneşti 
in domeniul conținutului şi al interpretării aces- 
tuia. Dar chiar dacă recunoaştem justeţea acestei 
formulări, rămiînem cu sentimentul că adevărul 
ne este oferit într-o doză atît de mică, încît nu 
va putea satisface setea noastră de claritate. 
Daca nu ne resemnăm să depunem armele și, in 

general, să recunoaştem acest tip de reflecţu E 
rezultatul unei incurabile maladii intelectuale a 
lilozofilor culturii, al unei dorințe de descoperire 
a scenei care are cu atit mai puține șanse de 
reuşita cu cît avansăm mai mult în cunoașterea 
laptelor concrete și a situaţiilor Istorice — se 
pare că nu mai există decît o singură cale în stare 
să ne promită oarecare succese: analiza celor mal 
generale noţiuni teoretice din această perioadă, 
noţiuni care au aceeași importanţă pentru toate 
artele şi nu sînt legate de calitațile specifice ale 
disciplinelor artistice particulare. Cercetările efec- 
tuate în special de către savanții italieni, printre 
care istoricul de artă Giulio Carlo Argan& au 
relevat importanţa deosebită a noțiunilor teoretice 
lormate pe terenul teoriei retoricii pentru cultura 
perioadei Barocului și au dus la încercări de des- 
cifrare a „barocului“ ca o formă artistică a reto- 
vicii şi a principiilor acesteia, îndeosebi a princi- 
piului fundamental — concepția persuazinni®. 
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[eoria artei formată în secolul al XV-lea şi dez- 
voltată pe parcursul secolului al XVI-lea a făcut 
apel nu o dată — în lipsa unor tratate antice 
despre teoria artelor plastice — la poetica anti- 
chităţii. Apropierea „dintre ideea picturii şi cea a 
poeziei se conturează în perioada Renașterii vene- 
viene pe terenul încă Viu al  aristotelismului 
(Almoro Barbaro) ŞI Ia găsește o strălucită expre- 
sie în poezia lirică a picturii lui Giorgione şi Ti- 
ziano%. La Lomazzo, Lodovico Dolce și alți teo- 


velicieni ai perioadei manierismului se înrădaci- 
neaza dictonul horaţian ul pretura Dreis, degat de 
idéntilicarea din ce în ce mai puternică dintre 
misiunea şi posibilitățile picturii și ale poeziei. 
La limita dintre secolele al XVI-lea şi al XVII-lea 
noţiunea de poezie este supusă unei transformări 
din ce în ce mai puternice: din lirică şi descriptivă, 
ea devine didactică și persuasivă. Platonismul lui 
Ficino şi Michelangelo” cedează locul aristotelis- 
mului, poezia — elocvenţei, poetica — retoricii. 


În anul 1570 apare traducerea Retoricii lui 
Aristotel şi influenţa principiilor ei devine din 
acest moment din ce în ce mai puternică în 
perioada Barocului, dominind în conștiința artis- 
tică a întregii Europe, O adevarată recunoaştere 
a credinţei devine următoarea fraza a lui Cicero: 
Optimus est enim orator qui dicendo animas 
audientium et docet et delectat et permovet. Docere 
debitum est, delectare honorarium permovere ne- 
cessarium (De optimo genere oratorum, LA, 4)4. 


Aceste noţiuni se regasesc la teoreticianul olandez 
al muzicii, Johann Albert Bannius: Musicae est 
docere, delectare et movere. Is musico cum oratore 
communis est: licet aliis mediis ultatur musicus 
quam orator”, parțial (cu o semnificativa trecere 
sub tacere a acelui permovere străin clasicilor 
lrancezi) în lozinca lui Boileau instruire et plaire 
(adoptată, dealtfel, de teoria artei prin interme- 
diul lui Gérard de Lairesse), în sfîrşit, în Obser- 
vațiile cu privire la pictură ale lui Poussin, trans- 
mise de Bellori şi amintite de noi ceva mai sus. 

Notiţa lui Poussin despre gest, bazată pe textul 
lui Quintilian, ilustrează admirabil caracterul re- 
toric — printre altele — al ideilor sale: „Sufletul 
ascultătorului poate fi stăpînit prin două metode: 
prin gest şi prin cuvint. Gestul în sine este atit 
de puternic și eficient, încît Demostene il aprecia 
mai mult decît cuvîntul: din aceleași motive Mar- 
cus Tullius “Cicero îl numea vorbirea trupului, iar 
Quintilian îi atribuia atita putere și forţa, încît 
fără el, după părerea lui, noțiunile, argumentele 
şi expresia sînt nefolositoare. Fără gest, nici liniile 
şi nici culorile nu sînt folositoare?6. 
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O altă reflecţie este următoarea: „Forma fiecărui 
lucru este determinata de acţiunea sau scopul aces- 
tura. Sint lucruri care trezesc Gaul, altele — 
teama; acestea sînt, de fapt, formele acestora“? 
— aşadar funcţia specifică a obiectului, scopul 
lui este forma. 

„Culorile în pictura sint o momeală pentru ochi, 
ca frumuseţea versului în poezie“%. 

Caracterul retoric al acestor opinii, pe lingă 
frecventele împrumuturi directe din teoria orato- 
riei, constă şi în permanenta condiţionare a operei 
de artă în funcţie de privitor, în operarea — deşi 
nu în mod explicit — cu cea mai de seamă con- 
cepţie a esteticii din seicento — noţiunea puterii 
de convingere: persuasione. Pînă acum, arta tre- 
buia să trezească admiraţia pentru frumuseţea sau 
perfecțiunea naturii înfăţişate într-un sens oarecum 
obiectiv, atitudinea privitorului faţă de opera de 
artă semăna cu cea pe care o avea faţă de reali- 
tate; în secolul al XVII-lea, în concepţia artistu- 
lui se formează dualismul dintre privitor şi opera 
de artă. Opera de artă nu mai este un element 
obiectiv, ci un mod de acţiune. Această relaţie 
a creatorului faţa de privitor este exprimată în 
mod clar de poetul ultrabaroc, ceşi destul de 
timpuriu, Marino (care a avut legături şi cu 
Caravaggio): 


E del poeta il fin la maraviglia 
Chi non sa Jar stupir vada alla striglia*?? 


Crește aşadar importanţa valorilor „iluzorii“ ale 
formei, creşte importanţa elementului delectare 
aflat în slujba altor două: permozere şi docere. 
„Pictorul să se străduiască să-și utilizeze în aşa 
fel talentul încît“ — scrie Poussin — „opera lui 
så fie demnă de admiraţie datorita manierei ei 
admirabile“ 100. 

„Arta secolului al XVII-lea“, scrie Argan în 
admirabilul său studiu despre legăturile dintre 
retorica şi baroc, „nu mai studiază natura, ci — 


* Scopul poetului este să uimească 
Cel ce nu ştie să epateze, ducă-se la naiba. 


şi aceasta cu o răceală aproape ştiinţifică — stu- 
di sufletul omenesc si formeaza diverse mijloace 
Cere Dot serii la trezire reacțiilor acestora“ 


Teoria efectelor expusă în cea de-a doua carte 
a Retoricii lui Aristotel a devenit un element al 
artei înţeleasă ca persuasiune, convingere și emoţio- 
nare a privitorului. Argan presupune chiar cà dez- 
voltarea unei noi tematici (peisaj, natură moartă, 
tematica de gen) este legată mai puţin de o auitu- 
dine noua fața de realitate (caci teme de acest 
gen se întîlnesc, în esenţă, și în secolul al XVI-lea) 
și mai curind de o nouă atitudine a receptorilor. 
Retorica nu face nici o deosebire între adevar ȘI 
probabilitate; ca mijloace pentru convingerea pri- 
vitorului, acestea au aceeași valoare — de aici 
El rul de iluzie, fantasticul, subiectivismul artei 
barocului contopită cu disimularea „artei“, a teh- 
nicii de producere a efectului, a tehnicii care să 
servească la crearea unei imagini subiective, ilu- 
zorii, a impresiei de adevăr. lată care sînt cele 
mai generale explicaţii ale fundamentului aşa- -ZISu- 
lui caracter teatral al barocului, explicații în care 
nu se recurge la influența vreunei arte asupra 
alteia: căci şi teatrul, ca ȘI arta „ŞI viaţa oficială 
sînt subordonate în această epocă, aceluiași prin- 
cipiu al amagirii ȘI convingerii). 


Argan îşi dezvolta în continuare teoria persua- 
siunii ȘI susține că ea a devenit în așa masură 
un element fundamental al gîndirii arustice din 
epoca Barocului, încît acea „tehnică“ oratorică 
a artei condiţiona adesea însăși alegerea temelor 
religioase selectindu-se cele care ofereau -cea mai 
mare posibilitate de exercitare a „convingerii“ și 
de trezire a sentimentelor. Arta religioasă a baro- 
cului ne vorbeşte nu despre religiozitatea artiştilor 
— susține Argan — ci despre religiozitatea recep- 
torilor, de care erau conștienți artiștii și mecenaţii 
acestora și asupra cărora știau să-și exercite influ- 
enţa. În lumina acestei concepții retorice despre 
baroc, culmea persuasiunii înțeleasă Cam Scop in 
sine, ca o drta pentru artă retorică aparte, este 
iluzia creată de acele trompe ľoeil ale barocului, 
care își găsesc o splendida exemplificare în colo- 


34 
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nada lui Borromini din palatul Spada din Roma 


(al. 88). În general, acestea reprezintă o tehnica 
de puternica expresie a convingerii și efytigarii 
privitorului: „Boltele de perspectivă ale lui Ber- 


nini și Borromini pot fi considerate niște gigantice 
imompe l'oeil, în care logica și dialectica perspec- 
tivei conferă veridicitate unor viziuni incredibile 
și totuși posibile“ 102, 

Argan conchide că „atât aspectul religios cât și 
cel social și politic al artei barocului se pot explica 
pe baza unui program retoric. Funcţia de persua- 
siune a artei depinde nu atit de tipul marilor 
ideologii religioase, cît de noul mod de viaţă 
socială“ și, în primul rînd, de afirmarea tot mai 
puternică a burgheziei europene în cadrul marilor 
state monarhice. Retorica înțeleasă în prima sa 
accepţiune de metodă sau mecanică a viet) sociale 
ne poate oferi fundamentul interpretării laice a 
artei barocului, prea des abordată numai ca expre- 
se a ideilor religioase“ 1%. „Arta barocului mani- 
[estă tendinţa de a înlocui idealul religios cu unul 
cetăţenesc, așadar de a-l transforma într-o norma 
a vieţii sociale și politice“ 104. 

Atît la Corneille cît și la Marino, atit la Pous- 
sin cît și la Fischer von Erlach și la fraţii Asam 
se mai manifestă și un alt principiu aristotelic: 
caracterul metaforic al artei. „Preţios lucru este 
metafora“, spunea Stagiritul!05. Barocul operează în 
literatură cu forma metaforica a gîndirii, iar în 
artă cu corespondentul acesteia: forma iconologică 
a reprezentăriil06. Este epoca mariler programe 
iconologice, epoca în care ideile teologice dogma- 
tice, sistemele și tezele politice, convingerile filo- 
zofice îmbracă cele mai atrăgătoare veșminte: stră- 
lucirea luminii aurii care umple spaţiile de sub 
cupole sau se prelinge dintr-o sursă ascunsă în 
capela Cornaro (il. 29), splendoarea coloanelor 
spiralate, acel maestoso al cupolelor cu turnulețe 
ascuţite desfașurîndu-se deasupra unor bolte ilu- 
Zorii, misterul strălucirii aurii nepămîntești care 
răzbate printre personajele alcătuind jurămîntul pe 
spadă al lui Claudius Civilis din Pădurea Batavă. 


Baldachinul lui Bernini, catedrala sf. Petru și 


colonada din faţa bazilicii, Et in Arcadia Ego al 
Ivi Poussin, ansamblul bogat în simboluri al Ver- 
sailles-ului, Urrea (ăru a lui Rembrandt, Las 
Meninas a lui Velazquez, Cêntăreața din lăută 
a lui Caravaggio și biserica sf. Carol din Viena 
(l. 91) sînt unite, în pofida deosebirilor între for- 
mele lor, printr-o modalitate de modelare meta- 
Iorico-iconologică pentru care realitatea obiectelor 
şi formelor artistice — chiar şi în cazul unui 
maxim naturalism al reprezentării lor — este, în 
primul rînd, datorat ideii HI. 

Aşadar, în cheia aristotelică, deosebită de cea 
platonică specifică Renașterii, se găsește comuni- 
tatea subiectivă și generalizatoare a diferitelor 
jenomene artistice din acea epocă. Numai în con- 
vergenţa de atitudini, idei și opinii se poate des- 
coperi caracterul unitar al unei perioade atit de 
bogată în toată arta Europei. Și nici chiar aceasta 
metodă de interpretare, atît de generală și contro- 
labilă cu ajutorul textelor, nu rezolvă în mod 
clar toate problemele. 


* Li 


D 


Stilul ia naştere într-un anumit loc și într-un 
anumit moment, ca expresie a unei anumite situaţii 
ideologice, a unei tradiţii definite, a unor noţiuni 
Şi funcţii determinate, ca un ansamblu de forme și 
conţinuturi rezultind din acţiunea unor personalităţi 
creatoare anumite, care ţin seama și de trecut. Stilul 
îşi exercita apoi influența asupra altor medii, 
poate suferi mutații mai mult sau mai puţin 
întîmplătoare 108, dar își pierde „acoperirea“ ideo- 
logică, devenind o „normă“, o „modă“ sau un 
model numai în cazul în care trece dincolo de 
propriile limite de mediu, teritoriu și timp. În 
esență, noţiuniie noastre despre stil sînt niște 
creaţii ideale. Pentru Wölfflin, Renașterea clasică 
deplină era „o culme îngustă“ a perfecțiunii, gra- 
ma între „ridicarea“ acestei pertecţiuni în peri- 
oada guattrocento-ului şi degenerarea sa în manie- 
rismul secolului al XVI-lea. Acestea nu sînt decît 
nişte idei directoare la care adaptām cu greu rea- 
litatea. Dar trebuie să ne mulțumim cu faptul că, 


extinzind stilul — chiar în accepțiunea sa lărgită 
de legătura dintre formă şi connu — la un 
grup de artişti, lucrari și generaţii, urmăm o ten- 
dinţă înnăscută de organizare a istoriei Și, în ace- 
laşi timp, pierdem din vedere individualitatea, 
unicitatea fiecărei opere de artă şi a fiscărei situaţii 
Istorice. 

Din aceste considerente, și cu titlul de compro- 
mis, ne putem exprima în încheierea acestor reflecții 
opinia bazată pe diversele studii efectuate în acest 
domeniu, că: în pofida neobișnuitei diversităţi a 
artel din secolul al XVII- lea, creatorii și operele 
de artă din această epocă sînt legaţi prin carac- 
terul retoric al acestei arte, creată nu pentru divi- 
nitate și pentru o „perfecţiune obiectivă și ideală 
(sau, în orice caz, în măsură mult mai mică decit 
inainte), ci, în primul rînd, pentru a acţiona 
asupra oamenilor, pentru a-i învăţa, a-i captiva 
şi a-i emoţiona. 
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METODA ICONOLOGICĂ 
IN CERCETARILE 
ASUPRA ARTEI 


Cînd în anul 1813, Johann Dominik Fiorillo a 
inaugurat prima catedră de istoria artei!, creata la 
universitatea din Göttingen, această disciphna a 
lost una din ultimele reprezentante ale familiei 
ştiinţelor umaniste care au dobindit recunoaşterea 
academică?. Deşi atît în antichitate, cit şi in epoca 
barocă au existat scriitori care s-au interesat de 
problemele artei, deşi încă din secolul al XV-lea 
înflorea genul literar al biografulor artiştilor dar 
din secolul al XVI-lea 'și „inventarierea antichită- 
ţii — ca să nu mai vorbim de teoria artei ca do- 
meniu aparte — abia la sfîrşitul secolului al 
XVIII-lea şi la începutul secolului al XIX-lea, 1n 
scrierile lui Lessing, Winckelmann, Rumohr s-au 
conturat bazele acestei noi științe ca una dintre 
ştiinţele umaniste“. 

Formată și dezvoltată în secolul al XIX-lea, 
istorja artei era, fără îndoială, strins legata de 
dezvoltarea artei și culturii din acea „perioadă, 
astfel încît caracterul şi raportul ei faţa de arta 
au fost în mare măsură influențate de tendințele 
culturale din secolul al XIX-lea. În sfera artistică, 
acest secol a marcat desprinderea definitiva de 
trecut. Noile baze sociale ale culturii veacului al 
XIX-lea au făcur ca tradiţiile și concepţiile ante- 
“oare secolului al XVIII-lea să-i devina straine. 


Acest proces a fost deosebit de riguros caracteri- 
zat in cartea istoricului de artă german, Hans 
Sedhmayr, consacrată artelor plastice din secolele 
al XIX-lea și al XX-lea, tratate ca un simptom 
și un simbol al vremii. Un motto pesimist preluat 
de la Pascal a dat cărţii titlul de Verlust der Mitte. 
lată care este imaginea elaborată de Sedlmayr: 

„Întrucît în epoca modernă opera de artă în to- 
talitatea ei și conexiunile artei nu au nici o însem- 
tate, aceasta nu este capabilă să creeze o lume a 
tablourilor plină de sens, în cadrul căreia fiecare 
tablou și fiecare temă să aibă o semnificaţie anu- 
mită, indispensabilă pentru ansamblu. lema de- 
vine din ce în ce mai indiferentă, după cum este 
indiferent unde se află tabloul, sau dacă acesta 
corespunde locului ales — în conformitate cu sem- 
niticația sa spirituală și caracterul formal. Rare- 
Or1 s-a mai întîmplat ca sterilitatea să fie atit de 
mare în domeniul concepției și al compoziţiei ico- 
nologice. Pină şi noţiunea ca atare a fost dară ui- 
tării, căci știința «de ieri» nu se interesa de în- 
semnătatea spirituală generală a operei de arta 
«integrale», de sensul ei reprezentativ. Fa rupe 
iconologia de formă și ca urmare a acestui fapt, 
iconologia se stărimă în mina ei în iconografie — 
știința despre fragmente. 

(Știința de ieri) a artei nu-și mai amintește că 
odinioară și arhitectura avea un sens reprezenta- 
tiv și întățișa — impreună cu alte arte, nu numai 
plastice —- ceea ce scapă experienţei: «imaginea» 
cerului și a cosmosului, începînd cu templele 
sumeriene și egiptene și pină la catedralele gotice 
şi imperiul luminii din Versaulles"€. 

Istoria pozitivistă a artei, punind bazele unei 
uriașe activităţi de inventariere a monumentelor 
şi de abordare enciclopedică a biografiei artistice 
a Creat, ce-i drept, și repertoriile iconografice; în 
esenţă însa, cercetările referitoare la simbolică, li- 
mitate, de altfel, exclusiv la perioada medievală, 
au fost efectuate de reprezentanţii unor disciphne 
ajutătoare ale istoriei, de către clerici, teologi și, 
în cele mai fericite cazuri, de către medieviști cu 
preocupări în domeniul arheologiei, Istoricii de 





artă s-au concentrat, în primul rând, asupra pro- 
blemelor de stil, ale formei artistice autonome, vi- 
zuale, dezvoltînd ín mod foarte serios hei 
analitică şi sintetică pe tema evolupei modurilor 
de viziune şi formare artıstrca. ea e siste- 
melor proprii diverselor epoci» probleme e pa 
dizării, ale dezvoltări şı repetari fazelor K i Să 
tice analoage într-un ritm determinat ec iege 
epocă, au atras atenția istoricilor de arta din pri 
mul sfert al veacului al XX-lea (a acelora E 
în general, se ocupau de probleme ceva me: largi 
decât stabilirea autorului și a datei apariție! Ope- 
rei analizate. gë. 

Aceasta mu a fost însă niciodată preocuparea 
cxchuivă a întregii istorii a artei. Cei care conei 
derau această disciplină drept o parte integranta 
a ştiinţelor umaniste, s-au străduit sa se Ge 
în studiile lor nu numai la „problemele ormaţie! 
artistice, ci și la problemele ideologice pentru EH 
expresia este reprezentata de E pot 
esență, toți reprezentanţii remarcabili ai șco ab 
neze de istorie a artel au abordat această știință 
ca pe o disciplină umanistă, ca O parte E gi 
a istoriei”. Vienezul Tietze a afirmat încă din anul 
1924 că „metoda formalista nu este decit o aie a 
intermediară necesară spre o iconografie ere 
mental nonă“8. Datorită acuvității lui Ie e 
Schlosser și a discipolilor acestora, în special y 
Warburg, Fritz Saxl şi Erwin Panofsky, SEI? d 
a extraordinarei lor influenţe în gawk BCE 
xone, În metodologia istoriei artei s-a pro us o 
cotitură hotăritoare. em 

în anul 1930, anunţind una dintre lucrarile Ce 
mai caracteristice pentru metoda sa, EE er- 
cule la răspîntie, Panofsky a scris O ne ucere 
care reprezintă una din primele formular ale non 
orientări metodologicet: D 

„Au existat, fără îndoială, epoci artistice zau 

s-au imita la înfățigarea primului «set» a 
obiectelor şi ale căror crean — tocmai din acest 
motiv — nu necesită și mici nu pot fi interpretate 
din punct de vedere al conținutului (aşa dupa cum 


365 ar fi greşit să interpretăm Piersicile lui Renoir că 


alegorie a adevărului [...] — piersica — simbo- 
lul inimii, atribut al ideii de veritas)". 

Dar au existat în istoria artei Și epoci sui 
printre epocile „istorice“ acestea sînt cele mal 
frecvente — care patrund mai mult sau mai pu- 
țin adînc în sfera stratului „secundar“ . În cazul 
unor opere de artă realizate în astfel de epoci, de- 
finirea categorică a conținutului lor de idei ar re- 
prezenta o nivelare a granițelor istoric nejustifi- 
cata. Ar însemna să dăm dovadă de libertate 


aistorică dacă am încerca — pornind de la prin- 
cipiile proprii contemporaneităţii — „să deosebim 
conținuturi „esențiale“ și „neesenţiate“ „. Ceea 


ce simţim ca fiind o graniță între conţinutul 
„esenţial“ și cel „neesenţial“, este cel mai adesea 
numai o diferenţă între motivele tabloului, din- 
tre care unele ni se par „general inteligibile“, iar 
altele pot fi înțelese numai cu ajutorul „textelor“ 
Nu avem dreptul să trecem nepăsători pe nga 
aceste izvoare „acoperite (numai pentru noi), 
avem datoria să le scoatem la lumină, dupa Ge 
bilităile noastre. 

Se poate constata din exemplul personal al fie- 
căruia ȘI al altora, că o exegeză de conţinut reu- 
sita nu numai că îmbunătățește „înţelegerea ` isto- 
ricā“ a operei de artă, ci și „trăirea sa estetica“ — 
n-aş vrea să spun că o amplifică, dar, fara îndo- 
iala, o îmbogățește și o clarifică în același timp. 

„9i aproape întotdeauna se constată că tocmai 
interpretările care pot fi caracterizate cu convin- 
gere drept sigure pentru mintea obişnuită să pri- 
vească operele de artă „fară prejudecăți“ sau „in- 
tuitiv“, au ceva străin şi, în orice caz, nu pot fi 
evaluate fără o atitudine formată apriori: căci 
oamenii luminați din vremurile de demult, nu nu- 
mai că gîndeau altfel, dar vedeau și citeau cu to- 
iul altceva decît contemporanii noștri“ 

Giinther Bandmann, în cartea sa despre însem- 
nătatea arhitecturii medievale, a caracterizat ba- 
zele formalismului interpretativ al vechii istorii 
a artei în felul următor: „Însemnătatea formei 
crește pe masira ce se micşorează lorta, puterea 


și viabilitatea expresiei de conținut descrisă prin 366 





acea formă. Esenţa operei se epuizează prin inter- 
pretarea formei, se deplasează din ce în ce mai 
mult în domeniul forței creatoare umane. Din 
acest punct de vedere, toate operele de artă ne 
par unitare, căci pentru noi numai elementul for- 
mal este ceva accesibil în momentul de faţa, ceva 
ce ni se pare esenţial pentru că am uitat care erau 
semnificaţiile formelor sau nu le mai consideram 
ca un element decisiv“. Încă din anul 1921, 
cartea sa despre Explicarea operelor de artă, 
Wölfflin se interesa în mod exclusiv de explicarea 
formei, afirmind că necesitatea explicării temei 
nu cere nici un fel de comentariu. În general, era 
suficientă calificarea tematică a operei — căci bo- 
Saus posibilităţilor de interpretare a conţinutului 
le scăpa, în general, celor care cercetau forma. 
Postulatele cuprinse în studiul introductiv la 
cartea lui Panofsky citată mai sus corespundeau 
unor necesități resimţite de mulţi umaniști. În de- 
ceniul al 4-lea al secolului nostru au devenit din 
ce în ce mai populare în rîndul istoricilor de arta 
cercetările aprofundate ale conţinutului operei de 
artă. Preocupările pentru iconografie, care nu au 
dispărut niciodată din studiile de artă medievala, 
ale cărei legături cu concepția teologica artistică 
biblia pauperum erau bine cunoscute, s-au extins 
treptat asupra perioadei Renaşterii și a barocului. 
Metodologia lui Panofsky, formata nu numai sub 
influența activităţii științifice practice a lui War- 
burg și a urmaşilor acestura, ci Și în orbita gîndi- 
rii filozofice a lui Ernst Eege şi-a dobîndit o 
formulare sistematizată în anul 1932%; expunerea 
metodei ei într-o formă nouă în limba engleză a 
fost tipărită ca introducere la cartea Studies in 
Iconology, în anul 19391. În aceasta lucrare, cu- 
vintul iconologie a fost utilizat pentru prima oară 
în literatura științifică modernă pentru a desemna 
o metodă de cercetare pe deplin pusă la punct, 
deși despre metoda iconologica scrisese G. I. Hoge- 
werff încă din anul 1931%5. 


După cum se ştie, termenul este excerptat din 
teoria artel secolelor al XVI- lea, al XVII-lea şi 


367 al XVIll-lea şi se asociază în mod special cu 


faimosul manual de sernoc:. ` şi emblematică al 
lui Cesare Ripa, care purta iocimai acest tituló, 
Modul în care înțelege Panofsky noțiunea de 
iconologie, rezultă din introducerea programatică 
menționată, retipărită apoi în culegerea de studii 
a autorului, Meaning în the Visual Arts, din anul 
1955, cu anumite modificări și completări”. 
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Tată care este, pe scurt, sistemul de interpretare al 
lui Panofsky în ultima sa versiune: 

Opera de artă este un obiect făcut de om și des- 
tinat (pe lîngă alte funcţii) a fi cunoscut din punct 
de vedere estetic. De cele mai multe ori, el este 
însă un ansamblu de semne, posedînd o semnifi- 
cație anumită pe care urmează s-o transmită pri- 
vitoruluit8. Interpretarea de conținut a operei de 
artă trebuie, aşadar, să fie o interpretare seman- 
tica. Ea se — desfăşoară la trei nivele: Prima etapā 
a interpretării se referă la primul nivel: obiectele 
naturale (şi personajele) şi expresiile legate de 
acestea. Mai exact spus, în această primă fază 
efectuam o interpretare semantică obiectuală și 
expresivă, analizînd aranjamentul elementelor re- 
prezentative și luînd cunoștință, în acest fel, de 
obiectele reprezentate, de dispunerea lor şi de 
elementele lor de expresie. (De exemplu: în fresca 
lui Leonardo da Vinci din refectoriul mânăstirii 
Santa Maria delle Grazie de la Milano vom vedea, 
în această etapă, un grup de bărbaţi adunaţi la 
masă). Obiectul interpretării este aici ceea ce Pa- 
nofsky numeşte „lumea motivelor artistice”, Pen- 
tru a efectua o interpretare în această primă etapă, 
este suficientă, în esenţă, experienţa practică de 
viaţă, dar, foarte adesea, devine necesară și par- 
ticiparea științei istoriei, în special a cunoașterii 
Istoriei stilurilor, adică știința despre modalitatea 
în care obiectele și faptele sînt exprimate prin 
forme î în condiţii istorice modificabile; este vorba, 
mai exact, spus, de cunoaşterea principiilor care 
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prezentat ca designat real sau fictiv. În practică, 
aici este vorba, în primul rind, de dificultatea de 
interpretare a lucrarilor apărute în acele perioade 
ale istoriei artei care nu erau guvernate de princi- 
piile realismului. 

İn cea mai mare „parte a cazurilor, operele de 
artă veche mai au încă un nivel al semniticaţiei, 
necesitîind o a doua etapă de interpretare. Aceasta 
se referă la insemnătatea convențională a obiecte- 
lor şi faptelor reprezentate, identificate în prima 
etapă a interpretarii. Această a doua etapa, pe 
care Panofsky o denumește analiza iconogratica 
(spre deosebire de prima, delimita ca descriere pre- 
iconogralică) reprezintă o interpretare semantica 
de gradul ai doilea, cu ajutorul căreia recunoaş- 
tem sensul convenţional al obiectelor reprezentate: 
acestea pot avea o semniiicaţie ilustrauva, sumbo- 
că, alegorică, tipologic etc. Obiectui interpre- 
tări este, aşadar, lumea „imaginilor“, „istorulor“ 
(în sensul de stor:e), „alegorulor“ tipice. (De 
exemplu: în pictura lui Leonardo da Vinci men- 
Donat mai sus, în grupul de bărbaţi song la 
masă recunoaștem ilustrarea povestirii biblice cu- 
noscută sub numele de Cina cea de taină). 

Pentru a efectua o astfel de analiză, trebuie să 
cunoaştem sursele literare care reprezinta baza 
operelor de artă date: Bz:blia, poezia veche, tex- 
tele misticiior și ale filozolilor; trebuie să cunoaş- 
tem temele şi „conceptele“; trebuie să fim fanu- 
larizaţi cu repertoarul de simboluri, atribute, ale- 
gorii și embleme. Tot așa după cum în prima etapă 
de interpretare, elementul de control al corectitu- 
dinii interpietării era cunoașterea istoriei sulului, 
de astă dată este esențială cunoaşterea istoriei ti- 
purilor iconogratice, cu alte cuvinte, ştiinţa des- 
pre modul în care temele şi „conceptele“ erau in- 
iățişate prin intermediul obiectelor şi faptelor in 
condiţii istorice modificabile. Aici ia stirşit, de 
fapt, cercetarea conținutului „intenţional“ al ope- 
rei de artă. 

Cea de-a treia etapă în interpretare nu se refera 
la sensul operei de artă așa cum a fost el în inten- 
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este receptarea operei de artă ca fenomen istoric, 
ca document, simptom. Această interpretare. este 
denumita ` de Panofsky“ „interpretarea iconolo- 
pică“ H Scopul ei este dezvăluirea a ceea ce de= 
finim drept „sens interior“, „conţinut“, al operei 
de artă, căruia opera de artă îi slujeşte ca „formă 
simbolică“ (terminologia lui Gasser Această 
semnificaţie interioară a operei de arta face parte, 
așadar, din lumea „formelor sunbolice“, înfăți- 
nd transformările petrecute în procesul. istoric. 

Acest op de interpretare necesită o cunoaştere 
mai largă a tendinței psihicului și cunoștințelor 
omeneşti, numite de Panofsky intuiție- sintetiza- 
toare; elementul de control este aici cunoaşterea 
istoriei descoperirilor sau a simbolurilor culturale, 
cu alte cuvinte ştiinţa despre modul în care în 
condiții istorice modaficabile, tendinţele. psihicului 
uman s-au exprimat prin intermediul unor teme 
şi concepte specifice. 

„Atit timp cit ne menţinem la constatarea că 
vestita frescă a lui Leonardo da Vinci înfăţişează 
un grup de treisprezece bărbaţi cinind la o masă 
(etapa I) şi ca acest grup. înfăţişează Cina cea de 
taină (etapa Il), ne ocupăm de opera de artă ca 
atare, interpretindu-i trăsăturile compoziționale. şi 
iconografice ca parucularităţi şi calităţi proprii. 
Bar dacă vom încerca să le înțelegem ca pe un 
document al personalității lui Leonardo, al cul- 
turii Renașterii ajunsă la maturitate, sau al unei 
anumite atitudini religioase, ne vom ocupa de 
opera de artă ca de descoperirea a ceva nou, ce 
se exprimă în cadrul diversităţii unor alte simp- 
tome ŞI, în acest caz, trăsăturile „compoziționale ȘI 
iconografice ale operei de artă sint interpretate ca 
un caz particular al acestui ceva nou?t, 


Istoricul de artă trebuie să verifice ceea ce con- 
sideră drept „semnificaţie interioară“ a unei opere 
de artă sau a unui grup de opere cărora le con- 
sacră atenţia sa, comparindu-le cu ceea ce con- 
sideră că este „semnificația interioară“ a multor 
alte documente ale culturi, legate din punct de 
vedere istoric de aceasză operă sau grup de opere, 
pe măsura posibilităţilor sale: documente referi- 
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toare la tendinţele politice, poetice, religioase, fi- 
lozofice şi sociale ale personalităţii, ale perioadei 
sau ale ţării care tac obiectul cercetării. Nu mai 
trebuie sa adaugăm că, la rindul sau, istoricul vie- 
ou culturale, al poeziei, religiei, filozofiei și situa- 
Goor sociale trebuie să utilizeze, în mod analog, 
operele de artă. În căutarea semnificației inte- 
jioare, sau a conţinutului, diferitele discipline 
umaniste se întîlnesc pe un teren comun, în loc 
de a-și face una alteia numai servicii reciproce22. 


Este clar, așadar, că, în concepţia lui Panofsky, 
iconologia este o metoda de interpretare integrală 
a operei de artă in deplinatatea conexiunilor sale 
istorice, bazată în special pe analiza de conţinut: 
„Înţeleg așadar, iconologia, ca o iconografie in- 
terpretativă, care, în felul acesta, devine o parte 
integrantă a studierii artei, în loc de a se limita la 
rolul unei aprecieri statistice introductive“, spune 
Panofsky, compariînd raportul dintre iconologie și 
iconografie cu cel dintre etnologie şi etnografie. 
Opera de artă trebuie sa fie analizată, în primul 
rind, ca mod de organizare a unor forme repre- 
zentative, apoi ca mod de asamblare a istoriilor, 
simbolurilor şi alegorialor, ŞI în sfirşit, ca un fe- 
nomen al situației cultural istorice, interpretarea 
trebuind să se bazeze întotdeauna pe cunoaşterea 
dezvoltarii istorice: în primul caz este vorba de 
stil, în cel de-al doilea de tipurile iconografice, în 
cel de-al treilea de fenomenele culturale. În an- 
samblu, opera este apreciată pe fundalul tradiției 
istorice. Este vorba de o extindere cu totul parti- 
culară, de o aprofundare şi de o situare în istorie 
a concepției lui Riegl despre „voința de arta“, 
precum şi o continuare evidentă a lozincii lui 
Dvořák, care proclama istoria artei drept o istorie 
a spiritului. 

Cartea Studies in Iconology, care are ca sub- 
titlu: Teme umaniste în arta Renaşterii, a repre- 
zentat, cu cîteva zeci de ani în urmă, un adevarat 
eveniment în dezvoltarea metodei de cercetare a 
artei, la fel ca şi, odinioară, lucrarea lui Riegl 
(Spătromische Kunstindustrie) sau cea a lui Wolff- 
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todologică, reprezentind în mare măsură formu- 
larile proprii ale autorului, şi folosind realizările 
filozofiei formelor simbolice a lui E. Cer, eg 
tea mai cuprindea și o a doua introducere, însu- 
mind rezultatele cercetării Institutului Warburg în 
domeniul istoriei tradiției clasice în Evul Mediu 
% a modelarii ei in perioada Renașterii. Studiile 
incluse in volum reprezinta cîteva dintre formele 
posibile de abordare a problemelor raportului din- 
tre idei şi operele de arta. 

Primul capitol reprezintă interpretarea unui 
grup de lucrări — tablourile lui Piero di Cosimo 
al căror ciclu consacrat istoriei „primare“ a isto- 
riei omului căruia Vulcan îi dăruise focul şi teh- 
nica este explicat prin ideile lui Lucreţius, adop- 
tate de pictor (cunoscute de el prin intermediul lui 
Boccaccio). 


Următoarele două capitole se ocupă de aceeași 
problemaucă, pornind nu de la lucrarile concrete, 
ci de la istoria temelor, de la istoria tipurilor ico- 
nografice. Acestea sint exemplele așa-numitei pseu- 
domorpbosis a lui Panofsky, adică a procesului de 
contopire a motivelor artistice clasice cu noile în- 
ţelesuri, adesea moral-creștine. Este istoria tipu- 
rilor iconografice „Cupidon nevāzātor“ şi „Tatāl 
Timp“. Istoria celei de-a doua teme relevă inva- 
zia de elemente medievale într-un tablou aparent 
clasic arătind apoi în ce măsură acest nou tip ico- 
nografic exprimă giîndirea epocii: în antichitate 
este vorba de Kairos — Occasio şi Aion — ve: 
nicia  însoţitoare; Renașterea creează imaginea 
» Timpului-distrugator“, legind persoana lui Cro- 
nos de Cronos-Saturn. Acest caracter distrugător 
al timpului caracterizează, începind din acest mo- 
ment, reprezentarea timpului şi a acțiunii sale; dis- 
trugînd aparențele, el scoate la iveală adevărul, 
puterea sa cosmică se exprimă în trecerea lumii. 


Ultimele două capitole constituie un exemplu 
al celei de-a treia posibilități de abordare a pro- 
blematicii, fiind consacrate reprezentării unei anu- 
mite ideologii şi expresiei sale artistice. În mod 
concret, este vorba aici de doua studii referitoare 
la filozofia neoplatonică și la raporturile ei cu 
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173 În timpul razboiului, 


artele plastice ale Renașterii mature şi tirzii. Pa- 
nolsky oferă un tablou neobișnuit de bogar al 
neoplatonismului renascentist,  dilerenţiind cele 
două redacţii ale acestuia: cea florentină şi cea 
venețiană. Pe fundalul orientării generale și a 
diferențierii sale explică apoi concepţia ideologică 
și formala a cîtorva tablouri mitologico-alegorice 
aparţinind lui Tiziano, precum și numeroase con- 
cepţii arhitectonice, sculpturale și de desen ale lui 
Michelangelo. Aceste ultime două studii fac parte 
dintre cele mai admirabile încercări de interpre- 
tare a artei trecutului și, fără îndoiala, dintre 
cele mai bune lucrări ale lui Panofsky. Operele 
lui Tiziano și Michelangelo sînt interpretate ca o 
expresie a unor anumite idei filozofice nu numai 
în sfera iconografică, ci și în abordarea compo- 
zițională, coloristică, de factură. 


Studiile de iconologie reprezintă un eveniment 
nu numai sau nu în primul rind din punctul de 
vedere al expunerii unei metode ci, în special, 
datorită exemplului strălucit de utilizare şi adap- 
lare creatoare a acesteia. 


3 


Care au fost consecinţele practice ale acestei noi 
metodologii? Dealtfel, aceasta a avut și alţi repre- 
zentanţi, nu numai pe Panofsky. El a fost cel 
care a sintetizat ideile cercului de savanţi grupaţi 
in jurul Institutului Warburg din Hamburg. Dato- 
rită emigrării acestui grup la Londra după pre- 
luarea puterii de către națņional-socialişti și a sta- 
biet lui Panofsky și a multor altor remarcabili 
reprezentanţi ai istoriei de artă germani în Statele 
Unite, aceste idei au fost repede acceptate în 
ţările anglo-saxone2. În mediul reprezentanţilor 
vienezi al şcolii structurale, care, dealtfel, s-a 
destrămat în anii Piţi et manu, comasindu-se, par- 
ial, cu Institutul Warburg, cel care a manifestat 
cel mai puternic interes pentru metoda iconologică 
a fost Hans Sedlmayr, compromis ulterior din 
cauza simpatiei sale pentru naţional socialiști?6. 
cercetările de conţinut au 


înflorit în special datorită inaccesibilităţii monu- 
mentelor, fapt care venea sa ingreuneze cerce- 
tarea, şi a stabilirii multor savanţi în S.U.A., unde 
trebuiau să lucreze, în principal, pe baza mate- 
rialului fotografic. Dupa război, metoda iconolo- 
gica a început să se bucure de o mare popularitate 
în Franța (André Chastel, Jean Adhémar)?, Olan- 
da (Van de Waals, Heckscher — prima catedră 
de iconologie), Suedia? și în alte țari. În Polonia, 
interesul pentru metoda iconologica s-a făcut sim- 
yt numai la reprezentanții tinerei generații de cer- 
cetători ai are, în timp ce reprezentanţii vechii 
generaţii s-au exprimat nu o dată clar împotriva 
valorilor acestei metodologii. 


În practică, ce-i drept, această metodă atinge 
numai rareori culmile postulate de proclamația- 
program a lui Panofsky. De asemenea, noţiunea 
de iconologie nu este întotdeauna înţeleasă la fel. 
Creighton Gilbert afirmă, de exemplu, că, practic 
vorbind, „iconologia este o metodă de cercetare a 
înșelesurilor operei de artă, o interpretare a aces- 
tera prin prisma contextului literar sau filozo- 
fic“31. Dar polisemia terminologică este înca ȘI 
mal mare. Termenul „iconologie“ nu este Întot- 
deauna utilizat în sensul definirii acestei metode 
de cercetare. Același Gilbert scrie că „tablouri 
avînd aceeași iconografie pot avea o iconologie 
diferită“, de unde ar rezulta că acest termen defi- 
neşte rezultatul metodei utilizate, așadar este desco- 
perit „sensul profund“, „conţinutul“ operei de arta. 
Acest caracter echivoc este destul de clar expus 
la Hans Sedlmayr??, Pentru el, termenul- „icono- 
logie“ poate fi înțeles în mod concret și metodo- 
logic; în primul caz este vorba de „sensul general 
al imaginilor, ansambluiui artistic (biserica, altar, 
carte etc.) înfățișat și explicat în conexiunile sale“; 
în cel de-al doilea este vorba de „o iconografie 
integrală şi justificatoare, în timp ce iconografia 
obișnuită este parţială și descriptiva“ 

Se mai poate afirma, de asemenea, că termenul 
mai este utilizat și într-un alt sens, mai larg. 
Atunci cînd i s-a încredințat lui W. Heckscher 
Catedra de istorie a artei medievale timpurii şi 
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de inconologie de la Universitatea din Utrechts, 
prin inconologie se înţelegea, făra îndoiala, și o 
metodă, dar și totalitatea rezultatelor obținute 
în urma utilizării acestei metode ca știință despre 
conţinutul operei de artă. Termenul a fost în 
schimb înţeles ceva mai îngust de către Gilbert, 
așa dupa cum rezultă din utilizarea adjectivului 
„inconologic“ pentru definirea “calității: „tablou 
iconologic“, ba chiar și „simbolism iconologic“3%. 
El are în vedere, fără îndoială, un astfel de ta- 
blou sau un astfel de tip de simbolică la care se 
pretează în mod deosebit metoda descrisă de Pa- 
nofsky sau, mai curind, acel tip de cercetări dez- 
voltate În practică pe baza acesteia. 

Trebuie să subliniem în mod special diferenţa 
dintre forma maximalista de înţelegere a metodei 
la Panofsky (în expunerea sa teoretică) și vari- 
anta ei mult îngustată utilizată în practică de 
câtre adepţii ei (adesea chiar a de catre Panofsky 
în studiile sale concrete)3. În abordarea teoretica 
a lui Panofsky fiecare tablou este „iconologic“, 
liecare tablou îşi are iconologia sa, întrucît cea 
de-a treia treaptă a interpretării tabloului din 
punct de vedere „iconologic“ în accepțiunea lui 
Panofsky, cu alte cuvinte, ca expresie sau simptom 
al epocii, poate fi utilizată întotdeauna, chiar şi 
în cazul unor opere de artă cărora le lipsește cel 
de-al doilea strat semantic. Utilizarea în sens re- 
strins — destul de frecventă — a acestui termen 
indică tendința de restringere a sensului metodei: 
iconologice în primul rind la descifrarea celui 
de-al doilea strat al operei de artă — a sensurilor 
sale simbolice și alegorice. Fara îndoială, atit acest 
aspect al metodei, cît și rezultatele dobindite în 
acest domeniu sînt interesante şi merită să li se 
acorde atenţie. 


De dezvoltarea interesului pentru cercetările 
iconologice este legată și înflorirea cercetărilor 
asupra vechii teorii a artei, precum și asupra ve- 
chilor texte literare despre care se poate presupune 
că au stat la baza inspiraţiei artistice (de exem- 
plu, lucrarea lui Chastel despre influenţa lui Pen 
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legat interesul pentru condiţionarea materială, eco- 
nomică, politică, şi socială a creaţiei artistice. Rapor- 
tarea la aceşti factori, este, dealtfel, clar postulată 
în programul merodic al lui Panofsky, la care ne-am 
referit ceva mai sus. Cele mai preţioase şi mai 
aprofundate studii de acest tip au fost efectuate 
de Meyer Schapiro. Remarcabilul său articol 
De la stilul mozarab la cel romanic în Silos”, 
admirabila interpretare a semnificației politico-re- 
lgioase a crucii medievale timpurii la Ruthwellsă 
și descifrarea subtextului politic al sulului lui 
Josua? sînt numai citeva exemple ale orientării 
„social-politice“ în cercetarea iconologică. 


Unul dintre succesele incontestabile aie cerce- 
tărilor iconografice este recunoașterea arhitecturii 
ca obiect al interpretării de conţinut. Atit în do- 
meniul arhitecturii medievale, cît şi în cel al 
arhitecturii renascentiste ȘI linate, modul nostru 
de a înţelege opera de artă a suferit o modificare 
profundă. Publicarea şi comentarea textelor 
— dealtfel, cunoscute — ale abatelui Suger refe- 
ritoare la construirea primului cor gotic la St. Be- 
nis, efectuată de Panofsky%, precum și lucrarea 
lui în care proclama legătura dintre principiile 
arhitecturii gotice și principiile dialecticii scolas- 
ucet1, lucrarea deosebit de interesantă, deși aspru 
criticată, aparţinind lui Sedlmayr, referitoare la 
geneza catedralei goticet2, lucrarea lui Bandmann, 
importantă din punct de vedere metodologic, des- 
pre semnificaţia ideologică a arhitecturii medie- 
vale? şi, în sfîrşit, viziunea de sinteză realizată 
de Otto von Simson în lucrarea The Gothic Ca- 
tbedralt4 — iata care sint principalele etape în 
lărgirea şi aprofundarea cunoştinţelor noastre des- 
pre conţinutul arhitecturii gotice. Sensul politic 
şi ideologic al copiilor, preluarea unor forme 
arhitectonice aparţinind epocilor imediat anteri- 
oare sau mai îndepărtate, forme care aveau pentru 
oamenii medievali un anumit înţeles simbolic, 
adesea chiar politic, a fost relevată în studii ad- 
mirabile de către Richard Krautheimer, care lega 
renașterea formelor creștinismului timpuriu în 
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arhitectura carolingiană de ideea politică de reno- 
vationis imperii. 

Pentru arhitectura Orientului antic şi creştin, 
alături de o lucrare considerată deja clasică a lui 
Grabar, Martyrium*%, o încercare de sinteză „a fost 
întreprinsă de Smith, în cartea sa consacrată sem- 
nificației, cupolei”. Convingerea tradițională, da- 
tind încă dim vremea lui Burckhardt, cu privire 
la caracterul laic al planurilor centrale în arhi- 
tectura renascentistă, convingere care şi-a găsit 
expresie și în manualul popular al lui Nikolaus 
Pevsner, a fost destrămată în bună parte datorită 
cărții lui Wittkower despre bazele arhitecturii în 
perioada umanismului4%8, ale cărui rezultate au 
fost utilizate de Lech Kalinowski în lucrările 
avind drept obiect cercetarea conţinutului de idei 
al capelei Zygmunt”. 

Bogăția barocă a alegoriei a favorizat cercetările, 
cu atît mai mult cu cît, atit în Evul Mediu, cît 
şi aici, se manifestă acţiunea comună a tuturor 
artelor într-o singură concepţie ideologică, situaţie 
deosebit de propice pentru efectuarea de studii 
iconologice. Lucrarea lui Mrazek50 referitoare la 
decorația picturală a bolților şi numeroasele inter- 
pretări ale lui Sedlmayr adaugă conţinuturi noi la 
imaginea artei baroce. 


Nu este de mirare că au înflorit din nou cer- 
cetările asupra acelor opere de artă al căror ca- 
racter enigmatic a ridicat întotdeauna dificultăți 
în faţa iconografilor: lucrările lui Giorgione și 
Bosch sînt printre cele mai dificile subiecte de 
cercetare a conţinutului. Este caracteristic totuși 
că, în pofida existenței unui mare număr de stu- 
dii mai vechi şi mai recente, nu s-a ajuns încă 
la un consens în ceea ce privește rezultatele cer- 
cetării. 

Deşi cele mai complicate ŞI mai enigmatice 
opere de artă ale picturii îşi păzesc în continuare 
tainele, am învăţat totuși să descoperim conţinu- 
rul simbolic în opere de artă pe care eram obiș- 
oun să le considerăm simple reflectări ale reali- 
tății. Atit realismul din Ţările de Jos în secolul 
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XVII-lea ascund, în multe cazuri, sub aparenţa 
de realitate o bogata lume a semnificațiilor. Char- 
les de Tolnay, Millard Meiss, Meyer Schapiro şi, 
in special, din nou Erwin Panofsky au consacrat 
mari eforturi descifrării conținutului real al ta- 
blourilor lui Jan van Eyck, ale maestrului din 
Flémalle, ale lui Rogier van der Weyden!. S-a 
văzut că aproape întreaga realitate înfășişara de 
ei ascunde în sine un program simbolic cu un 
conţinut ideologic concret. Tablourile de gen ale 
lui Vermeer, naturile moarte şi tablourile cu flori 
s-au dovedit adesea a fi nişte rebusuri, a căror 
dezlegare se exprimă în ideea de Vanitass?. Ta- 
blourile lui Jan Steen, în loc de a fi luate din 
viaţa, sînt adesea preluate din scena teatrala a 
retoricilor olandezi; ba chiar mai mult, la Rem- 
brandt s-a încercat descoperirea unor embleme di- 
simulate sub aparenţa realismului Iren S-a de- 
monstrat că raportul artei faţă de trecut a fost 
îngreunat, pînă nu de mult, chiar și la istorici] 
de artă, de tradiția secolului al XIX-lea, și, în 
special, a artei impresioniste și a consecinţelor 
acesteia. 


Cercetarile icolonogice s-au bucurat de un mare 
succes în rîndul istoricilor de artă şi ale reprezen- 
tanților altor discipline umaniste. Cu timpul, aces- 
tea au început sa fie aplicate cu succes de isto- 
rici ca Ernst Kantorowicz sau de istorici literari 
— ca Jean Seznec sau Mario Praz. Pentru ofti- 
torul nespecialist, rezultatele acestor cercetări sînt 
adesea mult mai convingatoare decît rezultatele 
studiilor referitoare la problemele stilistice. Le- 
gătura dintre text și tablou este adesea atît de 
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evidentă, încît exclude orice îndoiala. 

În legatură cu această noua metodă s-a dez- 
voltat în mod special un anumit tip de lucrari: 
una dintre primele de acest gen a fost tocmai 
cartea lui Panofsky despre Hercule la  ras- 
pintie. Este vorba de studii de istorie a 
tipurilor iconografice, adesea neobişnuit de fas- 
cinante, care ne introduc într-un ansamblu com- 
plicat de acţiune a teologiei, literaturii, esteticii, 
mitologiei, filozofiei. Eseurile magistrale ale lui 


Panofsky despre „Eros încătuşat“, despre „Cu- 
pidon nevăzător“, despre „latăl “imp, despre 
Imago Pietatis sau Ecce Homo, cele ale lati “Saul 
despre Veritas filia Temporis, ale lui Wolfgang 
Stechow despre Apollo şi Daphne, despre Lucre- 
via, Filemon şi Baucis, binecuvintarea lui Iacob, 
ilustrațiile la Aetbiopica lui Heliodor” se leagă 
de cercetările referitoare la istoria tradiţiei antice 
efectuate de Institutul Warburg. Ant aceste stu- 
dii, cît şi studiile de sinteză ale lui Adhemar des- 
pre tradiţiile antice în Evul Mediu, sau ale lui 
Seznec despre viața de după moarte a zeilor an- 
tiog? reprezintă astăzi un cîştig atît de prețios, 
incit se poate „spune că au fost puse bazele unei 
noi discipline în domeniul istoriei artei — istoria 
tradiţiei imaginii. Fiecare operă de artă veche este 
implicată într-un raport anume nu numai faţă de 
lumea formelor artistice, ci şi faţa de lumea ima- 
ginilor și a simbolurilor, rezultindl din tradiţie 
şi creînd-o la rîndul său. În măsura în care is- 
toria artei a construit cu o neobişnuită scrupulo- 
zitate un „sistem de referință“ în domeniul evo- 
Jupe formelor artistice, în aceeaşi măsură în do- 
meniul conținutului şi al tradiţiei imaginii acest 
sistem și-a făcut apariţia abia odată cu pend 
raţia noastră. „Abia în felul acesta dispare rup- 
tura artificială dintre istoria artei şi iconografie 
care a cauzat infinite pierderi — susține Sedl- 
mayr — ŞI se conturează o legătură care lica- 
rise de departe în faţa ochilor lui Riegl, ca un 
adevarat pămînt al fagaduinţei; iconografia se 
ridică de la observarea fragmentară a diferite- 
ler conţinuturi la o adevarată iconologie, la o 
știință nouă despre bazele vieţii tablourilor“ 38. 
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Ca orice metodă și, mai ales, ca orice metodă la 
moda, iconologia își are adversarii ei. Fa este 
atacată din diferite direcții, justificat și nejustifi- 
eat. ia țările anglosaxone, în care a facut, de 
fapt, o carieră impresionantă, ea nu este privită 
cu inţelepere de cercurile de specialişti şi colec- 


ţionari. La fel, cunoscătorii de pe continent o pri- 
vesc cu neîncredere, căci pentru aceștia ea este 
prea abstractă, prea savantă, departe de opera 
de artă concretă. Cercurile de cunoscători repro- 
şează iconologilor în special faptul că în anali- 
zele lor dispare elementul cel mai de seamă pen- 
tru istoria artei și pentru artă, respectiv evalua- 
rea. Numai datorită valorii sale estetice opera 
de artă devine ceea ce este, așadar și obiect de 
cercetare. Pentru un iconolog — spun adversa- 
rii — o operă a lui Michelangelo are acceaşi va- 
loare ca şi o sculptură primitivă care ar exprima 
nişte idei astrologice complicate”. Fără îndoială, 
o asemenea tendinţă este evidentă și multe lu- 
crări, mai ales din cercul Institutului Warburg, 
rămîn la limita problematicii artei, sociologiei, et- 
nografiei şi istoriei culturii. Evident, aici nu tre- 
buie să vedem nimic periculos pentru Istoria ar- 
tei — pur și Simplu acestea sînt lucrări aparţi- 
nind unor alte domenii de cercetare care utili- 
zează materiale din sfera istoriei artei, făcînd, 
nu o dată, servicii importante disciplinei noastre. 
Admirabilele studii ale lui Schapiro despre rela- 
tle lui Courbet cu arta populară, sau ale lui 
Gombrich despre inspirația extrasă de Goya din 
xilogravurile primitive antinapoleoniene demon- 
strează cît de mult poate profita şi istoria artei 
dintr-o asemenea colaborare. Lucrările istoricilor 
de artă care manifestă interes pentru iconologie 
se referă, în general, la lucrările unor artiști de 
renume, cum ar fi Diirer, Michelangelo, Tiziano, 
Poussin, Van Eyck. 

Un al doilea reproș, ceva mai serios, se în- 
dreaptă împotriva „interpretării nejustificate“, 
împotriva unei „interpretări exagerate“ prin intro- 
ducerea forţată a unor anumite conţinuturi în 
opera de arta. Asupra acestui fapt ne-a preve- 
nit însuşi Panofsky atunci cînd scria despre pier- 
sicile lui Renoir; cu umorul care îi era specific 
el scria din nou în 1955 că „există primejdia ca 
iconologia să rămînă față de iconografie nu în 
raportul în care este etnologia faţă de etnografie, 
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ci în acela în care este astrologia faţa de astro- 
pralie“el. 

Interpretarea  iconologică necesită intuiţie și 
imaginaţie. Nu va fi așadar deloc de mirare că 
un istoric de artă care posedă aceste calităţi va 
putea depăși, uneori, limitele rezultatelor argu- 
mentate. Un exemplu tipic în acest sens în crea- 
ţia iconologilor sint lucrările de inspiraţie poe- 
tica ale lui Tolnay care, alături de renumitele 
cărţi despre Bruegel şi Michelangelo, a publicat 
numeroase eseuri de factură literară şi pline de in- 
teligenţă, conținînd în același timp concluzii su- 
biective sau incontrolabile?. Dar lipsuri asema- 
nātoare se pot descoperi și în lucrările unor isto- 
rici de arta cu atitudine formală. 

În articolul publicat în anul 1952, Creighton 
Gilbert polemiza cu ceea ce se putea denumi ver- 
siunea „totală“ a iconologiei i in comparație cu arta 
Renașterii63, Oare este neapărat obligatoriu ca în- 
totdeauna, în fiecare tablou al Renaşterii, sub 
obiectele sau personajele înfăţişate să se ascundă 
ceva mai mult? Oare copilul care doarme pe ge- 
nunchii Mariei trebuie oare întotdeauna să fie o 
prefigurare a Pauimii$% şi niciodată — pur și 
simplu, un tablou de gen? Oare Furtuna lui Gior- 
gione, cu a cărei descitrare iconologică corectă se 
muncesc cercetătorii de mai multe generaţii, nu 
este pur și simplu un peisaj în timpul furtunii, 
aşa cum reiese și din titlul pe care l-a transmis 
deja Marcantonio Michiel? Oare neobişnuita „po- 
vestire din pădure“ (Favola Boschaveccia) a lui 
Dosso Dossi din Besançon nu este pur şi simplu 
reprezentarea unor călători rătăcind prin pădure? 


Aceste întrebări sînt îndreptate împotriva tezei 
după care pictura de gen, peisajul și natura moartă 


s-au format abia la sfîrşitul secolului al XVI-lea 
și ascund încă mult timp numeroase aluzii sim- 
bolice. Gilbert — în conformitate cu metoda ico- 
nologică — își argumentează răspunsul negativ la 
întrebările sale pe baza analizei tablourilor şi tex- 
telor (Paolo Giovio, Marsilio Ficino, Giovanni 
Dominici). Dim aceste texte ar reieşi că pentru 
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tåre era LOLUȘI posibilă ginclirea în categoriile re- 
creerii lumii înconjurătoare, desi Giovio opune 
acest gen de opere operelor „normale“ și le nu- 
mește parerga. 

Fāra a intra aici mai adînc în problemele con- 
crete, trebuie să spunem că „iconologia totală“, 
în raport cu cel de-al doilea strat al interpretă- 
rii“, chiar în cazul operelor din perioada Renaş- 
terii nu poate rezista și cu atît mai puţin, in ceea 
ce privește operele din perioada mai tirzie. Fără 
a pune la îndoială principiile metodei iconolo- 
gice, lucrul acesta complică însă foare mult si- 
tuaţia. Această problemă a fost sesizată nu numai 
de Otto Pacht în recenzia la cartea lui Panofsky 
despre pictura timpurie din Țările de Jos%, ea 
este dezvaluita de însuși autorul cărţii și teore- 
uciatul metodei iconologicee6. 


Faptul că arta medievală se sprijină pe princi- 
pii simbolice nu trezește nici un fel de îndoieli. 
Dificultatea se iveşte la începutul secolului al 
XV-lea cînd realismul renascentist olandez (şi 
chiar și cel italian), datorită introducerii perspec- 
uvei, a transformat tabloul într-un „ochi fācut 
într-un perete prin care era privită lumea natu- 
rala“ (ca să vorbim cu cuvintele lui Alberti). 
„Trebuia găsiză o nouă modalitate de împācare a 
noului naturalism cu cei o mie de ani de tradiție 
creștină — scria Panofsky — iar încercarea în 
acest sens a dus la ceea ce se poate numi simbo- 
lica tainică sau ascunsă, spre deosebire de cea evi- 
dentă sau clară“67. Panofsky face apel la Summa 
Theologiae care vorbeşte despre Spiritualia sub 
metaphoris corporalium. Mai departe afirmă; „Dacă 
fiecare plantă obișnuită, fiecare detaliu arhitec- 
tonic, instrument sau mobilă pot fi înţelese ca o 
metaforă, astfel încît toate elementele care trebuie 
să transmită o idee simbolica pot arăta ca niște 
plante obișnuite, niște detalii arhitectonice, instru- 
mente sau mobile, cum ne putem da seama unde 
se termină modelarea general metaforică a naturii 
și unde începe simbolismul real, specific?“ Une- 
ori, in recunoașterea și delimitarea lor sintem aju- 
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telor, şi, în ultima instanţă, afirmă Panofsky, 
„Nu exista probabil alt raspuns la aceasta între- 
bave derit urilizaaea metodelor” isrotice: modesăte 
de o rațiune sanatoasa. lrebuie să ne punem 
mereu întrebarea dacă înţelesul simbolic al unui 
anumit motiv rezultă dintr-o tradiţie stabilită a 
imaginii (ca, de exemplu, crinii în scenele bunei- 
vestiri); daca interpretarea simbolică poate fi jus- 
uficată prin texte şi dacă ea este conformă CH 
ideile despre care ştim că erau viabile în epoca 
respectivă ȘI, „probabil, foarte familiare artistului: 
ŞI, în sfîrşit, în ce măsură o astfel de interpretare 
simbolică se leagă de poziţia istorică şi înclinațiile 
personale ale unui maestru individual“. Panofsky 
se sprijină în mod consecvent pe principiile in- 
cluse în analiza sa metodologică programatică. 


Pacht subliniază, pe bună dreptate, echivocul 
analizelor: pe de o parte avem a face aici cu 
convingerea referitoare la sensurile simbolice as- 
cunse, care se află la baza procesului de creaţie 
rațional și programat, pe de altă parte — crite- 
riul înclinațiilor personale ale maestrului indivi- 
dual și, în fiecare caz, luarea în considerație a 
acestor înclinații dovedește recunoașterea unui 
factor în esenţă irațional. Aşa-numita istorie „for- 
malistă“ a artei credea în faptul că intenţiile ar- 
tistuiui se exprimă cel mai bine în manuscrisul 
său artistic — în forma operei de artă; iconolo- 
gia, în schimb, ajunge la vechiul creator desci- 
[rînd programul ideologic disimulat al tabloului 
sau sculpturii. lată care este, am putea spune, re- 
proşul cel mai de seamă adresat iconologilor 
atunci cind se concentrează asupra descoperirii 
unor conținuturi exclusiv „intenţionale“ și trec 
cu vederea interpretarea „iconologică“ postulată în 
programul metodologic al operei de artă ca fe- 
nomen cultural în care, evident, chiar și factorii 
neintenționali, iraționali, independenți de artist au 
insemnātate și trebuie să constituie obiecte ale in- 
terpretārii. Dar cum să impăcăm rezultatele ana- 
lizei stilistice, bazate pe convingerea referitoare la 
structura iraţională a procesului de creație artistică 
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elemente) cu rezultatele analizei iconogratice, la 
bazele căreia se altă opinia. că — aşa cum o Jor: 
muleaza Panvlsky in cazul lui Van Eyck — „rea- 
litatea imaginată a fost controlată pînă la cel mai 
mic amănunt de programul simbolic adoptat 
apriori“? 

Problema așa-numitului „simbolism disimulat“, 
este, fara îndoială, legată de o anumită perioadă 
d de un antunit tip de opere de artă — o însem- 
nătate mai generală revine însă problemei rapor- 
tului dintre metoda iconologica Și metoda cerce- 
tării „formale“ a artei, I s-a reproșat cindva lui 
Wolfflin că postulează „O istorie a artei fără 
nume proprii“, Focillon scria despre „viaţa for- 
melor“6. Totuşi păcate analoge putem găsi şi în 
lucrările efectuate pe baza altor metode de cer- 
cetare. Istoria socială a artei a lui Hauser este 
tot o istorie fără nume proprii”? (de exemplu, 
numele lui Jan van Eyck, unul dintre creatorii 
peisajului modern, nu apare deloc în textul ce- 
lor două volume din care este alcătuită cartea), 
istoria perspectivei ca „formă simbolica“ prezen- 
tată în renumitul studiu al lui Panofsky7?, istoria 
motivului Cristos îngîndurat!?, a lui Hercule la 
văspintie sau a motivului Arcadiei în arta’? — re- 
prezintă tot atitea studii care pot fi definite 
ca forme „ale unei istorii a artei fără nume 
proprii“. Aceasta nu micşorează însa însemnătatea 
şi utilitatea unor astfel de studii. 


Iconologia se poate ocupa de opere care nece- 
sită o interpretare de gradul al doilea (de exem- 
plu, Dragostea profană și dragostea divină a lui 
Tiziano), care includ elemente simbolice sau ală- 
tură elementele naturale într-un mod aparte, su- 
gerînd „un conținut disimulat“ sau de opere de 
artă care lasă impresia „unei reflectări obișnuite 
a realităţii“. Dar mai există încă o categorie de 
lucrări: şi anume acelea a căror abordare formală 
este specifică sau — pe fundalul istoriei tradiţiei 
imaginii — atît de neobișnuită, încît necesită o 
explicaţie. Dacă iconologia este în stare sa dea 
această explicaţie, succesul ei este deplin. 
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Printre lucrările lui Rogier van der Weyden, una 
dintre cele mai renumite este Coborîrea de pe cruce, 
aflata mai de mult la Escorial, astăzi în muzeul 
Prado din Madrid (il. 89). S-a scris destul de 
mult despre forma monumentală, admirabilă, a 
acestui tablou. El a reprezentat, făra îndoială, o 
irăire ieșită din comun pentru contemporanii şi 
urmași artistului, caci puţine alte tablouri au mai 
fost atît de frecvent copiate atit în pictura, cât 
şı în sculptura secolului al XV-lea. 

Ineditul compoziţiei acestui tablou pe fundalul 
istoriei motivului „coboririi de pe cruce“ constă, 
pe de o parte, în legătura cu motivul „plingerii“ 
şi, pe de altă parte, în abordarea particulară a 
Maicii Domnului, deosebită de cea tradiționala, 
care spunea: „Madona leșină, corpul ei luînd 
aproape aceeași poziţie ca și poziția trupului fiu- 
lui e mort. Atit trupul lui Cristos, cît şi trupul 
Madonei este întors frontal spre privitor și este 
sprijinit, în mod analog, de două personaje în- 
soțitoare. Maria devine, în acest fel, un centru in- 
dependent al atenţiei, aproape la fel de însemnat 
ca și figura lui Cristos“74. 

Pe fundalul elementelor verticale reprezentate 
de celelalte personaje, precum și de puternicul ac- 
cent al crucii din centru, pe fundalul decorului 
aspru, abstract, al Sere în cadrul unei com- 
poziţii gindită pină la cel mai mic amănunt, în- 
chisă de cele două figuri „cadru“ care sînt loan 
și Magdalena”, liniile ondulate ale celor două 
corpuri definesc, prin forma lor, identitatea sufe- 
rinţei — moartea și leșinul. 

În admirabila analiză a iconografiei tabloului 
efectuată de Otto ven Simson, acesta a ştiut să 
găsească explicaţia acestei forme compoziționale 
neobișnuite. Renumitul maestru nu și-a conceput 
in acest fel tabloul numai de dragul frumuseții 
formelor care rimează una cu alta sau, în orice 
caz, nu numai din acest motiv. Textele teologilor 


din secolele al XIII-lea, al XIV-lea și al XV-lea, 
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mam că prin asemănarea stării psihice a perso- 
najului Mariei și a poziţiei sale formale cu cea 
a chinvitului Cristos, Rogier van der Weyden a 
vrut sa dea expresie unor concepţii teologice ac- 
tuale în epoca sa, şi anume: ideii de compassio 
şi celei de co- redemptio. Aceste texte ne arată 
că Maria, prin suferința sa alături de Cristos în 
timpul muceniciei sale, a participat la opera de 
răscumpărare, a devenit co- -mîntuitoare a omenirii 
— Co-redemptrix. Această maniera de înţelegere 
a rolului Mariei apare cel mai clar la Dionis 
Certozanul care a trait în Țările de Jos în perioada 
de activitate a lui Rogier și care, dupa cum ştim, 
avea strînse legaturi cu mînăstirea din Scheut, 
de linga Bruxelles. Facind din paralelismul passzo 
și compassio principiul conducător al tabloului din 
punct de vedere formal și ideologic, Rogier „a 
utilizat știința mariologica a celui mai renumit 
teolog al vremii sale şi al ţării sale într-un tablou 
care, datorită devoţiunii Mariei deosebit de popu- 
lara în acea vreme, a devenit imediat inteligibil! 
pentru toată lumea. Rareori se întimpla ca o 
capodoperă artistică cu un conţinut teologic atit 
de savant sa aibă o asemenea sensibilitate față de 
sentimentele religioase“. 

Consider ca exemplul de interpretare citat 
mai sus confirmă părerea lui Panofsky amintită 
la început, după care „o analiza reușită a con- 
ținutului unui tablou nu face decît sa îmbogă- 
țească și sa largeasca trăirea sa estetică “76, 

Epoca barocului a atins o deosebita virtuozitate 
în înmulţirea sensurilor, a aluziilor și metafo- 
relor. Dacă în poezia barocă triumfă alegoria, ce 
neasemuite bogății simbolice pot fi ascunse în ma- 
rile ansambluri baroce — Gesamtkunstwerke — 
oare erau mînăstirile, bisericile și palatele. Fiecare 
lucrare a artei baroce își are un sensus allegoricus 
al sau; modalitatea de gindire alegorică, predo- 
minantă, abordind tot ceea ce există în lume pe 
baza principiului analogiei generale, face ca ma- 
rile complexe arhitectonice ale barocului să poată 
închide în sine concomitent mai multe programe 
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absolutismului catolic — acesta este, în același 
timp, un program religios și monarhic”. 
Biserica sf. Carol din Viena, admirabilă lu- 
crare proiectata de Fischer von Erlach, este, mai 
ales atunci cînd se analizează ideea autorului ne- 
modificata înca prin schimbările efectuate în tim- 
pul realizării definitive, de după moartea auto- 
rului — un exemplu tipic de asemenea dedublare 
a structurii iconologice, care corespunde, așa cum 
se cuvenea pentru un Gesamtkunstwerk, caracte- 
rului dublu al structurii formale. Mai precis vor- 
bind, mă voi limita în acest exemplu la analiza 
fațadei (în special a viziunii frontale, Schauseite): 
Hans Sedlmayr descoperă aici un interesant con- 
trapunct structural și simbolic (il. 90—91)78. 


În viziunea fațadei exista șase elemente impor- 
tante din punct de vedere optic: Rotonda ovală 
a cupolei, porticul, cele două coloane gigantice și 
cele doua pavilioane cu turn — toate acestea re- 
prezentind un material pasibil de o dublă inter- 
pretare. Aceste elemente pot fi abordate în doua 
ansambluri particulare şi în doua moduri diferite. 
Compoziţia poate fi văzută ca un ansamblu de 
trei elemente de înălțime: rotonda retrasă în pro- 
lunzime și cele două coloane care ies în evi- 
denţă şi între care se afla spaţiul despărțitor al 
porticului și pavilioanelor cu turn. 

În alt mod, aceleași elemente pot fi privite ca 
o grupare de forme alcătuita din ansamblul ro- 
ronde, de la care se evidențiază înainte și late- 
ral pavil:oanele cu turn. În faţa rotondei și între 
pavilioane se afla cel de-al doilea ansamblu: por- 
ticul flancat de coloanele uriașe. Grupul de pro- 
funzime este baroc, ansamblul frontal este abor- 
dat în forme romane antice severe. Grupul de 
profunzime este prezentat piramidal, în timp ce 
ansamblul din faţă se înalță lateral, ocupînd por- 
țiunea centrala — așadar avem a face cu două 
elemente abordate în contrapunct. 

Prin aceste două descrieri scurte nu se epui- 
zează, dealtfel, bogăţia formală a fațadei sf. 
Carol — se scot însă în evidenţa cele două as- 
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respund, în mare, două aspecte ale conţinutului 
de idei. În prima abordare, unitatea elementelor 
arhitectonice orizontale se exprimă în faptul că 
în pavilioanele inferioare se găsește personifica- 
rea virtuţilor teologice: credința și speranța, în 
aticul porticului virtuțile spirituale minore, virtu- 
tes minores: religio, praecandi studium, misericor- 
dia in pauperes, poenitentia. Cea mai înalta din- 
tre virtuțile teologice — iubirea — este întruchi- 
pată în persoana patronului bisericii ce se gă- 
seşte în virful timpanului. 

Grupul de trei elemente de înalțime, terminate, 
din punct de vedere formal, prin însemne ase- 
mănătoare, este încununat în mod analog şi în 
sens emblematic și ideologic: coloanele poartă sem- 
nele coroanei și al vulturului, cupola — al crucii, 
aşadar simbolurile stăpînitorilor pămînteni şi di- 
vini. 

Atît în domeniul formei, cit și în ceea ce pri- 
veşte conținutul, cel de-al doilea mod de abor- 
dare este mai bogat şi mai interesant: ideea ico- 
nologică centrală este aici apoteoza sfîntului: el 
se înalță prin virful timpanului spre cer, simbo- 
lizat aici de cupola. Ambele coloane definesc, din 
punct de vedere emblematic, virtuțile sfîntului în 
utraque fortuna: constantia şi fortitudo; ele în- 
fățişează în reliefuri faptele lui Carlo Borromeo, 
săvirșite în timpul vieţii, precum şi minunile efec- 
tuate de el după moarte. Relieful părții terminale 
ne înfăţişează miracolul salvării Vienei de mo- 
limă și rugăciunea slîntului. Întregul ansamblu este, 
aşadar, un program triumfal faţa de patronul bi- 
SECH, 

Că alături de acest program în intenţiile crea- 
torilor a mai existat încă unul, ne-o dovedesc 
textele autorului iconologiei bisericii C. G. Hae- 
raeus, care scrie că aceste coloane muta et se- 
cundaria tantum significatione Fundatoris Symbo- 
lum loquuntur: Constantia et Fortitudine care era, 
de fapt, deviza Împāratului. Carol V a creat aşa- 
dar un simbol pentru ideea sa de împărăție. Acesta 
era vulturul roman cu coroana imperiala împo- 
dobită cu o cruce legînd intr-o banderolă, pe 
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care scria plus ultra, aşa-numitele „coloane ale 
lui Hercule“, simbolul sfirşitului lumii, Şi, în ace- 
laşi timp, graniţa Spaniei și a imperiului. Relua- 
rea tradiţiei marelui înaintaș în secolul al XVIII- 
lea de către Carol VI i-a condus pe iconologi la 
această idee, iar „Coloanele lui Hercule“ aflate 
în fața bisericii nu numai că amintesc de tradiţia 
imperiului lui Carol V, dar proclamă şi preten- 
ole lui Carol VI la tronul spaniol. 


Iniţial, programul politic trebuia chiar să fie 
precumpânitor faţă de cel religios, căci într-o scri- 
soare datind din anul 1716 adresată lui Heraeus, 
Leibniz recomandă ca reliefurile unei coloane să 
fie legate de personalitatea lui Carol cel Mare, 
iar reliefurile celei de-a doua de Carol de Flandra 
(cel Bun), subliniind, în același timp, ca este vorba 
de personaje care îi reprezentau pe înaintașii îm- 
păratului — în primul rînd pe tronul imperiului 
Şi, în al doilea rind, în Flandra, ca unul din ți- 
nuturile moştenite. În anul 1721 Heraeus arată 

din modestie, Carol VI a renunţat la coloane 
„cedindu-le“ sfîntului Carlo Borromeo, patronul 
bisericii și de aceea muta significatione vorbesc 
numai prin aluzii de programul împaratului. 

Poate că mai există încă o aluzie care se as- 
cunde în stâlpii puternici care flanchează porti- 
cul bisericii. Forma lor ne aminteşte de coloanele 
templului lui Solomon, aşa cum fusese el repre- 
zentat, de exemplu, de către Marten van Heems- 
kerk în desenul cunoscut din gravura lui Philip 
Galle. Întrucât denumirile acestor coloane — la- 
chin şi Boas se integrează în ideea de constantia 
și fortitudo, iar Carol VI a fost adesea glorificat 
ca „un nou Solomon“ sau Wbertreffer Salomos 
poate că acesta este sensul care se leagă de gigan- 
ticele coloane ale bisericii sf. Carol. „Ca această 


întreită simbolică — a lui Borromeo, cea m- 
periala și a lui Solomon — nu este o ficţiune 
a viziunii noastre moderne — scrie Sedlmayr?, 


ci aparţinea în mod conștient scenaristului și crea- 
torului lucrării, ne-o dovedeşte şi interiorul bi- 
sericii. Caci acolo, în cupolă se înalța în apo- 
teoză sf. Carlo Borromeo, în altar este numele 


Domnului în glorie, ca în templul lui Solomon, 
iar deasupra orgii domnește împăratul încoronat“, 
„»Fara îndoială“ — își încheie Sedlmayr ana- 
liza sa — realizarea artistică a lui Fischer constă 
din armonia şi bogăţia „compoziţiei“, care se des- 
faşoară în multiple planuri spațiale și spirituale. 
Cine a sesizat însă o dată admirabila simbolică 
imperiala a acestei opere cu aluzii la August ŞI 
Iraian, la templul lui Solomon, la bazilica Sf. 
Petru și Sfinta Sofia, la statul lui Carol cel Mare 
ȘI Carol V — nu numai că nu va mai vrea s-0 
paraseasca, dar, privind la această operă arhitec- 
turală nu va mai fi în stare să şi-o alunge din 
minte “80, 

lată așadar un al doilea exemplu de utilizare 
a metodei iconologice, tipic pentru autor: inter- 
pretarea inteligentă, chiar dacă, uneori, poate mer- 
ge prea departe. Valoarea ei constă în integralita- 
tea ei, în puternica legătură care se face între 
conținut și formă, în luarea în discuţie a elemen- 
telor tradiţiei, religiei, politicii, controlate prin 
raportarea permanentă la izvoarele scrise con- 
temporane lucrării respective. 


6 


Fără îndoială, cercetările iconografice urmează di- 
ferite căi, în funcție de obiectul cercetării, de 
interese, predilecţii, pregătirea și talentul cercetă- 
torului. Adesea ele sînt încununate de succes, une- 
ori însă rezultatele lor sînt sterile și puţin im- 
portante pentru înțelegerea întregului operei de 
artă. Însă aportul metodei iconologice este as- 
tăzi atît de important încît nu poate fi trecut cu 
vederea. Evident, se pot critica uneori rezulta- 
tele ei concrete — dar nu putem privi cu dis- 
preţ principiile de bază ale acestei orientări. 
Fxaminind istoria artei sau, chiar într-un sens 
mai larg, istoria științelor umaniste, ne simțim ade- 
sea copleșiți de scepticism. Căci aproape fiecare 
nouă generație descoperă metode noi, dezvăluie 
Kunstwollen, Kunstgeschichte als Ceistesgeschichte, 
Vie des Formes, sau „forme simbolice“. Desco- 
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pera autonomia formelor artistice sau condiţiona- 
rea lor materială. Fiecare generaţie își construieşte 
o alta imagine a trecutului, singura care i se pare 
justificată, reprezentind modul ei de conștienti- 
zare a istoriei8!. Epoca noastră a „descoperit“ 
fundamentul social, economic şi politic al fapte- 
lor istorice, a descoperit sensul de mult uitat al 
multor opere de artă general cunoscute și se strā- 
duieşte sa descifreze în conformitate cu vechile 
manuale de emblematică sensurile încifrate odi- 
nioară în tablouri, sculpturi şi clădiri. Vechile vi- 
ziuni istorice, deşi transmise pînă la noi în admi- 
rabilele lucrări ale lui Huizinga, Burckhardt sau 
Wölfflin, ne apar adesea străine, neadevărate, oa- 
recum sărace. 

Științele umaniste reprezintă un alt tip de ştiinţe 
decît științele exacte, noţiunea de „progres“, atit 
de importantă pentru acestea din urmă, are cu to- 
tul alt sens pentru umaniștit?. Și totuşi nu se poate 
să nu credem într-un anumit progres specific. Căci 
științele umaniste sînt științe nu numai pentru că se 
sprijină pe documente și fixează cu precizie da- 
tele fenomenelor. Dispărind o dată cu fiecare ge- 
neraţie, metodele și viziunile umaniste lasa to- 
uşi urmaşilor un tablou al trecutului lărgit, îmbo- 
găţit cu cîteva nuanţe. În procesul neîntrerupt de 
cunoaştere a trecutului, condiționat de caracterul 
schimbător al fiinţei umane, apare în acest fel 
o bogată polifonie. Graţie metodei iconologice acest 
contrapunct va suna, probabil, nu numai mai pro- 
fund, ci şi mai frumos. 


NOTE 


1 Articolul de faţă a apărut în „Przeglad Humanistyczny“, 
I, 1957, 2, (p. 46—59) şi 3 (p. 9—10). În limba italiană 
ca articol cu titlul Jconografia e Iconologia în Enciclopedia 
Universale dell’ Arte, Roma, VII, 1962, 163—174. 

2 Erwin Panofsky, Three Decades of Art History in the 
United States. Impression of a Transplanted European, 
„College Art Journal“, XIV, 1954, 1, p. 9 (retipărit în 
cartea citată în nota 17). 

3 Prezentări generale ale literaturii mai vechi despre artă 
la: Julius von Schlosser, Die Kunstliteratur, Viena, 1924; 


ediţia a treia italiană: La letteratura artistica, Florenţa, 
1964 ; Lionello Venturi, Storia della critica d'arte, Roma — 
Tlorența — Milano, 1945. 

Hans Sedlmayr, Verlust der Mitte. Die bildende Kunst 
des 19. und 20. Jahrhunderts als Symptom und Symbol 
der Zeit, Frankfurt am Mein, 1955 (Ullstein Buch nr. 39), 
p. 72—73. În măsura în care putem accepta analiza cri- 
zei în arta secolului al XIX-lea așa cum ne-o prezintă 
Sedlmayr, atitudinea lui față de arta contemporană are 
un caracter retrograd (cf. recenzia lui L. Ettlinger, „The 
Burlington Magazine“ C, 1958, decembrie). 
Contribuţia faptică a studiilor iconografice concrete nu 
poate fi pusă sub semnul îndoielii. Lucrări ca c: le ale lui 
rranz Xavier Kraus, Geschichte der christlichen Kunst, 
Freiburg, 1896— 1908; F. Cabrol şi H. Leclerg, Diction- 
naive d'archéologie chrétienne et de liturgie, Paris, 1907— 
1953; Joseph Sauer, Symbolik des Kirchengebăudes und 
seiner Ausstattung in der Auffassung des Mittelalters, ed. 
a 2-a, Treiburg, 1924; Emile Mâle, L’ari religieux en 
France, 3 volume, Paris, 1898— 1922; idem, L’artreligieux 
après le Concile de Trente, Paris, 1932; B. Knipping, 
De Iconographie van de Contra-Reformatie in de Neder- 
landen, Hilversum, 2 volume, 1939— 1940, reprezintă o 
bază factologică pentru toate studiile iconografice efec- 
tva +: ulterior cu alte metocie. 


Direcţia studiilor stilistice de schematizare a fost carac- 
terizată de mine cu treizeci de ani în urmă în articolul: 
In căutarea unei scheme. Eforturi de istorie sistematică a 
artei (W pogoni za schematem. Usilowania systematycznej 
historii sztuki), „Biuletyn Historii Sztuki i Kultury“, 
IX, 1947, p. 225—239; în legătură cu estetica şi istoria 
artei cu preocupări formale, vezi Roberto Salvini, La 
(Bibl. di Critica d’arte, II); selecție de texte cu o largă 
introducere; în legătură cu unul dintre cei mai importanți 
reprezentanți ai acestei orientări, Wölfflin, în limba 
polonă se poate consulta: Wladyslaw Podlach, Heinrich 
Wölfflin şi teoria artei (Henryk Wölfflin i jego teoria 
sztuki), Wroclaw, 1949, extras din „Spraw. Wrocl. Tow. 
Nauk.“, III, 1948, p. 221—233. 


Julius von Schlosser, Die Wiener Schule der Kunstge- 
schichte, Viena, 1934 (trad. italiană în vol. La storia dell’arte 
nelle esperienze e nei ricordi di un suo cultore, Bari, 1936, 
p. 61—163. 

Hans Tietze în Die Kunstwissenschaft der Gegenwart in 
Selbstdarstellungen, editat de J. Jahn, Liepzig, 1924, 
p. 191; cf. Günther Bandmann, Mittelalterliche Archi- 
tektury als Bedeutungsträger, Berlin, 1951, p. 44. 


Prima care a scris în limba polonă despre această orientare 
a fost Jolanta Maurin Bialostocka, Cartea lui Antal despre 
manierismul florentin din secolul al XIV-lea şi al XV-lea 
si problemele metodologice legate de aceasta (Ksiazka Antala 
o malarstwie florenckim XIV i XV wieku i zagadnienia 
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metodologiczne z nia zwiazane), „Materialy do studiów 
i dyskusji z zakresu teorii i historii sztuki“, 4, 1952, 
p. 159—160. Cf. şi Frederich Antal, Remarks on the Method 
of Art History, „The Burlington Magazine“, XCI, 1949, 
p. 5l şu. 

E. Panofsky, Hercules am Scheidewege und andere antike 
Bildstoffe in der neueren Kunst, Berlin — Leipzig, 1930, 
p- IX-X. 

G. Bandmann, op. cit., p. 16. 

Heinrich Wölfflin, Das Erklären von Kunstwerken (Bibl. 
d. Kunstgesch., 1), Leipzig, 1921. 

E. Panofsky, Zum Problem der Beschreibung und Inhalts- 
deutung von Werken der bildenden Kunst, „Logos“, XXI, 
1932, p. 103— 119. 

E. Panofsky, Studies in Iconology. Humanistic Themes 
in the Art of the Renaissance, New York, 1939, Introduc- 
tory, p. 3—17. 

Godefridus J. Hoogewerff, L’iconologie et son importance 
pour l'étude systématique de l'art chrétien, „Rivista d'Ar- 
cheologia Cristiana“, VIII, 1931, p. 57 ş.u. Istoria uti- 
lizării termenului „iconologie“ este prezentată în studiul 
amplu al lui Lech Kalinowski, Iconologie sau Iconogra- 
fie? Termenul „iconologie“ în studiile de artă ale lui Erwin 
Panofsky (Ikonologia czy ikonografia? Termin ikonologia 
w badaniach nad sztuka Erwina Panofsky'ego), „Prace z 
historii sztuki“ (Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiel- 
lońskiego, CCCII), 10, 1972, p. 5—31. 

Cesare Ripa, Iconologia... nella quale si descrivono diverse 
imagini di virtu, vitij, passioni humane, Roma, 1603. 
Prima ediție din anul 1593 nu avea ilustrații. 

E. Panofsky, Iconography and Iconology: An Introduction 
to the Study of Renaissance Art, în vol. Meaning in the 
Visual Arts. Papers in and on Art History, Garden City, 
1955, p. 26—40. 

Definiția este dată după un alt articol al autorului: The 
History of Art asa Humanistic Discipline, în aceeaşi cule- 
gere din anul 1955, p. 10— 14. Terminologia poloneză 
pe care o utilizez redînd termenii englezeşti este împru- 
mutată din lucrările lui Mieczyslaw Wallis și Stanislaw 
Ossowski (cf. lucrarea acestuia din urmă U podstaw este- 
tyki — La bazele esteticii, ed. a 3-a, Varşovia, 1958). 
Cititorul polonez poate utiliza acum direct studiile lui 
Panofsky, în traducerea polonă Studia z historii sztuki, 
Varşovia, 1971. 

Sistemul lui Panofsky a suferit mici modificări în fiecare 
redactare nouă: în ediția din anul 1939 această fază a 
intepretării este numită „intepretarea iconografică în pro- 
funzime (sinteza iconografică)“. Abia în ediția din anul 
1955 a fost introdus termenul de „interpretare iconologică“. 
Termen introdus de Ernst Cassirer în următoarele lucrări 
ale sale: Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau 
dev Geisteswissenschaften, „Vorträge der Bibliothek War- 
burg“, I, 1921—1922, p. 11—39. Philosophie der symbo- 
lischen Formen, I—III, Berlin, 1923— 1931; Das Symbol- 


76 Cf. şi observațiile similare: Edgar Wind, The Eloquence 
of Symbols, „The Burlington Magazine“, XCII, 1950, 
p. 349—350. 

17 Cf. lucrarea citată a lui W. Mrazek (nota 50); H. Sedlmayr, 
Allegorie und Architektur, în vol. Retorica e Barocco. 
Atti del III Congresso Internazionale di Studi Umanistici, 
1954, Roma, 1955, p. 198 ș.u.; idem, Der Ruhm der Mal- 
kunst, în vol. Festschrift für Hans Jantzen, Berlin, 1951, 
p. 165 ş.u.; cf. şi nota următoare. 

78 H. Sedlmayr, Die Schause:te der Karlskirche in Wien, 
în vol. Festschrift für Hans Kauffmann, Berlin, 1956, 
p. 262—271. Atît această lucrare cît articolul citat în nota 
precedentă, Der Ruhm der Mahlkunst au fost retipărite 
într-un volum de studii ale lui Sedlmayr, Kunst und 
Wahrheit. Zur Theorie und Methode der Kunstgeschichte, 
Hamburg, 1958. 

79 Ibidem, p. 270. 

80 Loc. cit. 

8l „Istoria este o formă intelectuală în care o anumită civi- 
lizație îşi dă seama de propriul său trecut“ (History îs 
the intelectual form in which a civilization renders account 
to itself of its past). Această formulare a fost prezentată de 
Johan Huizinga în A Definition of the Concept of History, 
în vol. Philosophy and History, Oxford, 1936, p. 9. 

82 Cf., în legătură cu această problemă, printre altele: 
Edgar Wind, Das Experiment und die Metaphysik, Tübin- 
gen, 1934; idem, Some Points of Contact between History 
and Natural Science, în vol. Philosophy and History, 
p. 255—264; Erwin Panofsky, The History of Art asa 
Humanistic Discipline, în vol. Meaning in the Visual Arts, 
p. 1—25; Fritz Medicus, On the Objectivity of Historical 
Knowledge, în vol. Philosophy and History, p. 137—158; 
E. Zilsel, The Genesis of the Concept of Scientific Progress? 
„Journal of the IZistory of Ideas“, VI, 1945; E. Gombrich, 
The Renaissance Concept of Artistic Progress and Its Con- 
sequences, în vol. Actes du XVIe Congrès International 
d’ Histoire de l'Art, Amsterdam, 1952, Haga, 1955, p. 
291 — 307. 


COMPLETARI BIBLIOGRAFICE 


De-a lungul ultimilor ani s-a descris destul de mult despre 
problema metodei de interpretare numită „iconologică“. 
(Cititorii polonezi au dobîndit un acces direct la scrierile lui 
Panofsky, datorită publicării unei selecțiuni din lucrările 
acestuia: E. Panofsky, Studii de istoria artei selecţia textelor 
și postfață de J. Bialostocki, Varșovia, 1971). 

Mai jos voi prezenta cîteva dintre cele mai importante 
studii pe tema interpretării iconografice si iconologice, care 
au apărut în intervalul de timp scurs de la prima ediţie a 
acestei cărți: 
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